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Introducere 


Precizări si recomandări privind desfăşurarea activităților la cursurileuniversitare, lucrări 
practice şi în Studiul individual 


Conţinutul cursului de Teoria muzicii-Solfegiu-Dicteu muzical destinat anului II cuprinde 
patru teme: Modulatia în sistemul tonal, Sistemul modal, Note melodice ornamentale şi Tehnica 
citirii în chei a partiturilor muzicale. Întreaga materie, ce reprezintă o prima formă de punere în 
pagină a programei destinate ciclului I de studii universitare, Bologna, este secventatá semestrial în 
14 cursuri, în total 28 de cursuri intr-un an. 

Conţinutul cursurilor, cu o extindere pe două semestre (EMS III Şi semestrul IV) 
tratează, din perspectivă diacronică, atât problemele sistemului tonal (modulatia), cât şi pe cele ale 
sistemului modal (scări, modulaţii, sisteme ritmice specifice). Acesta este şi motivul, pentru care 
afirmăm că disciplina Teoria muzicii — Solfegiu — Dicteu muzical pentru anul II, face legătura între 
tematica studiată în anul I — ce a vizat cu precădere sistemul scărilor de factură tonal-functionalá şi 
ritmica măsurată, specifice muzicii secolelor XVII, XVIII, XIX şi teme precum sistemele 
intonationale şi metro-ritmice moderne — specifice secolului XX — teme ce vor face obiectul 
cursului din anul III. Modulatia tonală, problemele întregului sistem modal (pentru semestrul I) şi 
apoi notele melodice ornamentale, tehnica citirii în chei a unei partituri muzicale (ca teme de bază 
ale cursului, pentru semestrul II), fac posibile abordările interdisciplinare şi permit recapitulári 
complexe şi legături biunivoce cu discipline ca: istoria muzicii universale şi româneşti, folclor 
muzical, armonie, forme muzicale dar şi cu disciplinele cu caracter strict practic: canto, pian sau 
studiul altor instrumente. În consecinţă, exemplele muzicale sunt selecționate în aşa fel, încât să 
slujească demonstrațiilor didactice şi pentru aceste discipline. 

Intenția autorilor, la prima ediţie de curs pentru programa ciclului I Bologna, este aceea de 
a sintetiza conceptele teoretice în circulație la cursurile de Teoria muzicii din România, oferind în 
acelaşi timp exemple noi pentru fiecare capitol şi temă din literatura muzicală universală, din 
culegerile mai puţin cunoscute de folclor. 

Cursul mai prezintă şi puncte de vedere, relativ opozabile, izvorâte din diferitele viziuni 
teoretice existente în cursurile universitare din România. Am optat pentru o astfel de abordare în 
numai câteva cazuri, pentru ca studenţii să aibă un spectru cât mai larg de înţelegere a conceptelor 
teoretice şi să înțeleagă faptul că fenomenul muzical nu este unul unidimensionat, ci unul ce poate 
avea mai multe puncte de referință. 

Având în vedere faptul că în ciclul I de studii universitare, competențele ce trebuie 
dobândite în cei trei ani de studiu vizează formarea de cunoştinţe şi deprinderi fundamentale 
pentru specializarea pe care o are Facultatea de Muzică a Universităţii Spiru Haret, şi anume cea 
de pedagogie muzicală, considerăm că lucrarea de față devine un ghid important pentru viitorul 
muzician-profesor. Totodată, menționăm că intenţia pe care o are permanent în vedere cursul în 
totalitatea lui, nu este aceea de a epuiza problemele pe care le ridică fiecare temă-capitol, ci 
urmăreşte să ofere elemente fundamentale, pentru ca, în angajarea post-licentialá, debutantul sá 
practice meseria de muzician-profesor cu siguranță şi profesionalism, adaptându-se la varii situaţii. 


Cunostintele şi deprinderile muzicale cu grad sporit de problematizare pentru tematica disciplinei 
de față vor fi tratate în cursurile de masterat. 

Fiecare curs al ciclului I este completat cu un material care va orienta studiul individual al 
fiecărui student, fiind în fapt un proiect — plan pentru seminarul sau pentru lucrarea practică 
aferentă fiecărui curs, pe modelul pe care studenţii îl vor regăsi la cursurile săptămânale (forma de 
Zi). În felul acesta, sperăm să venim în întâmpinarea studenţilor pentru ca, acasă, să parcurgă 
săptămânal o activitate ghidată de noi... de la distanţă. 

Recomandăm studenţilor, la această disciplină complexă, un studiu individual de cel puţin 
6-8 ore săptămânal, care să cuprindă exerciții de intonare, de identificare orală-scrisă a 
intervalelor, acordurilor în diferite răsturnări, a diverselor tipuri de tetracorduri şi scări tonale- 
modale, cadente, formule ritmice, alături de exerciţii de solfegiere după modelul pe care vi-l 
oferim în primul curs. Recomandám ca solfegierea să fie însoțită permanent de motivații teoretice, 
conforme cu cele afirmate de profesorii titulari ai catedrei de Teorie-Solfegiu-Dicteu muzical din 
Universitatea Spiru Haret. 

Recomandám, de asemenea, audierea muzicii cu partitură însoțitoare şi analiza însoțită de 
solfegiere a partiturilor pe care trebuie să le studieze la disciplinele practice: instrumente (pian, 
vioară, chitară, canto coral, dirijat coral). 

Partea numită Model de repartizare a materiei pentru studiul individual, ce este plasată la 
sfîrşitul fiecărui curs, are în completare şi modele de itemi de evaluare cu alegere multiplă dintr-un 
meniu dat sau itemi cu problematizări, pe modelul celor care se lucrează la seminariile sau 
lucrările practice din Facultatea de Muzică. 

În premieră, pentru un curs de Teoria muzicii-Solfegiu- Dicteu muzical, anexăm şi un CD 
cu piese muzicale care pot fi utilizate ca dicteuri sonorizate. Acestea constituie o primă încercare 
de a ajuta studenţii, în studiul individual. Procedeul, pe care intentionám să-l extindem şi să-l 
perfectionám, va da studentului posibilitatea de a se autocontrola, atunci când execută exerciții 
individuale de identificare melodică, armonică a unei sonorități muzicale. 

Cursul teoretic de față are două colecții de solfegii ca material didactic însoțitor cu regim 
obligatoriu, deoarece ghidarea studiului individual se face pe baza solfegiilor din aceste colecții, 
solfegii ce formează materialul pentru evaluarea semestrială. Cele două colecţii, ca materiale 
Insotitoare obligatorii, sunt editate de Editura Fundației România de Mâine. Ne referim la: Victor 
Giuleanu, Teoria muzicii - curs însoțit de solfegii aplicative, Editura Fundaţiei România de Mâine, 
Bucureşti 2004 (numit vol. II) şi loan Chirescu şi Victor Giuleanu, Solfegii, Editura Fundației 
România de Mâine, Bucureşti 2005 (numit vol. ID. 

Studenţii anului II trebuie să rețină faptul că obiectivul principal al cursului urmăreşte ca ei 
să obțină informaţii de specialitate şi o serie de deprinderi practice care să le faciliteze solfegierea 
unei partituri tonale / modale, vocale sau instrumentale în diverse chei şi totodată, să facă posibilă 
înțelegerea celorlalte discipline din planul de învăţământ, care se pot lămuri prin conținutul tematic 
al teoriei muzicii. 


Autorii 


MODULATIA ÍN SISTEMULUI TONAL. 
Cursul nr. I 


Modulatia melodiei în sistemul tonal 

1.1. Definiţie 

1.2. Fazele desfăşurării modulatiilor în plan orizontal. 

1.3. Probleme de terminologie 

1.4. Modulatia şi stilurile muzicale ale diferitelor epoci componistice. 


Model de repartizare a materiei pentru studiul individual săptămânal al cursului 


Cuvinte-cheie: modulatia în sistemul tonal, metabolon, modulatie-tonulatie- tono- modulație, modulație continuă, 
fazele modulaţiei. 


Primul curs intitulat „Modulaţia melodiei în sistemul tonal”, ne introduce în mecanismul 
unui grup de procedee de lucru specific compozițiilor muzicale, începând cu secolul XVII. 
Procedeul permite analiza muzicologică a unei piese muzicale în ceea ce priveşte planul 
tonalitátilor folosit de compozitor (aici numai în plan orizontal), determină arhitectura acesteia şi 
contribuie la conturarea expresiei estetice a compozițiilor muzicale. 

1.1. Definiţie. Tipuri de modulatii 

Tonalitatea — ca polarizatoare a sunetelor gamei în jurul tonicii, procedeu ce antrenează 
reguli stricte melodico-armonice, a beneficiat de un procedeu care a permis o extindere a expresiei 
muzicale, o varietate de culoare şi de caracter dată arcurilor melodice. Acest procedeu este 
cunoscut sub numele de modulație şi se referă la trecerea angrenajului melodico-armonic dintr-un 
centru tonal (tonalitate), pe alt centru tonal, printr-o cadență. 

Deşi este o problemă ce priveşte verticalitatea planului muzical, vizând în primul rând 
armonia de tip clasic, ne vom ocupa, în cele ce urmează, de procedeele care permit depistarea 
modulatiei în planul orizontal al melodiei. 

Asistăm, deci, în audierea sau parcurgerea vizuală a unei partituri muzicale, la un proces în 
care se schimbă centrul tonal-armonic şi, implicit, configuraţia, structura intervalică a scării din 
care s-a creat muzica respectivă. Această schimbare, a unui centru tonal cu un altul, trebuie să fie 
bine delimitată, stabilă şi identificabilă sonor şi vizual. Într-o partitură, identificarea este uşoară 
deoarece apar şi dispar alteratii. 


W.A.Mozart - arie din opera Don Juan 
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Modulatie din Fa în Do (F-C) 

De observat că melodia foloseşte scara / gama tonalitátii Fa major natural. Modulatia se produce în măsura a 
6-a, când apare nota „si becar”, într-un desen melodic ce instalează tetracordul al doilea al gamei şi arpegiul tonicii Do 
major: Do-Mi-Sol. 


W.A. Mozart - tema din Simfonia nr.40 
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Modulatie din sol în re (g-d) 

Melodia debutează cu arpegiul gamei sol minor şi-şi continuă linia, pe baza sunetelor ce compun varianta 
minorului armonic al aceleiaşi game. Începând cu măsura a 8-a, se desființează două alteratii specifice tonalitátii sol 
minor-varianta armonică (Fa becar, Mi becar) şi rămân în desenul melodic Si b şi Do, ca alteratii specifice gamei 
tonalitátii re minor, melodia oprindu-se pe finala Re. 


Ne referim aici la un procedeu specific muzicii clasice, romantice, deoarece aceasta este 
concepută, în genere, pe o osatură armonică. Dar din cele arătate mai sus, nu trebuie să 
presupunem că modulatia, înțeleasă tehnic drept schimbarea centrului tonal, este un procedeu 
destinat şi utilizat strict de muzica secolelor XVII, XVIII, XIX sau de compozitorii secolului XX şi 
XXI care-i folosesc regulile. 

Schimbarea unei / unor configurații modale cu alta / alte configurații modale pe arcuri 
muzicale, mai mici sau mai mari, poate fi numită şi ea modulație. Am putea aminti aici şi 
procedeele neomodaliştilor sau tonomodaliştilor secolului XX care operau cu schimbări din modal 
în tonal sau invers. 

De la început trebuie să precizăm că modulatia tonală proiectează în planul ei orizontal — 
adică cel care vizează melodia — pilonii principali ai verticalitátii armonice. Cu alte cuvinte se 
identifică sonor şi vizual în linia orizontală a muzicii de sorginte tonală, elemente melodice sub 
formă arpegiată, ce provin din acordurile din care şi pe care se bazează melodia (vezi exemplele de 
mai sus). 

Totodată, modulatia tonală poate fi identificată pentru că este un proces etapizat, ce se 
desfăşoară pe faze, cu excepţia modulatiei bruşte (vezi Cursul 2). De asemenea, facem mențiunea 
referitoare la faptul că nu trebuie să se înţeleagă că în sistemul muzicii clasice / tonale, orice 
melodie este obligată să opereze cu modulatii. Există şi melodii nemodulatorii, fraze, perioade 
stabile tonal. Apariția unor forme mai complexe implică părăsirea tonalitátil şi abordarea unui 
material sonor nou, ce formează o nouă tonalitate, pornind de la cerinţele şi cu efectele psihologice 
şi estetice urmărite a fi transmise auditoriului de către compozitor. 


G. Rossini - arie din Barbierul din Sevilla 
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Piesa foloseşte în întregime notele gamei Do major, alteratia Fa are rol melodic (broderie inferioară). 
Melodia debutează cu arpegiul de pe treapta I-a a gamei Do, în sens descendent: Do2 — Sol 1 — Mi 1 (una din tehnicile 
specifice melodiei tonale) şi cadenta finală antrenează note ce se încadrează în relaţia V — I. 


G. Verdi - arie din opera Traviata 


Allegro moderato 
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Aria de față (în partitura originală este în La b major, aici este transpusă în Fa major din rațiuni metodice), ca 
orice melodie tonală, se bazează frecvent pe arpegiul treptei I (aici într-o răsturnare: La — Fa — Do). Alteratiile care 
apar pe parcurs au rol melodic, formează desene ce amintesc de grupete inferioare, fără să fie clasicele note melodice 
ornamentale. 


G.F.Haendel - arie din opera Suzana 
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Planul modulatiilor în fragmentul expus este următorul: la minor — Do major — Sol major — la minor (a — C — 
G-a) 


Nu trebuie înţeles, de asemenea, că nu există şi o altfel de muzică, care nu operează cu 
strictetea regulilor modulatiei. Ne referim la muzica atonalá, dodecafonicá, serială, în care zonele 
sonore sunt neutre, au ambiguitáti, privite din unghiul celui obişnuit cu claritatea apartenenţei la o 
scară a sistemului sonor tonal, de intonatie egal-temperatá. 
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Tot pentru înțelegerea mai largă a conceptului, numit conventional de europeni ,,modulatie”, am 
putea numi tot ,,modulatie” chiar şi schimbarea unei serii dodecafonice cu o alta. 

În toate situaţiile prezentate, schimbarea omogenitátii materialului sonor are efecte de ordin 
psihologic, compozitorul manevrează tehnica materialului sonor, a modulatiei, indiferent de 
câmpul stilistic adoptat, subordonând-o intentiilor a ceea ce vrea să comunice publicului. 


1.2. Fazele (zonele) de identificare ale unei modulatii tonale 


1. Zona tonalități iniţiale care se identifică prin prezenţa insistentă în melodie a sunetelor 
din acordurile de pe treptele principale (cu precădere de pe treapta I), prin prezenţa alteratiilor şi 
intervalelor caracteristice şi prin cadenta (oprirea) pe anumite trepte din gamă (de obicei treapta a 
V-a şi I) 


2, DD 
Această zonă va fi inexistentă la modulatia bruscă. 
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3. Zona de instalare a noii tonalități prin cadență şi prin procedeele descrise la punctul 
numărul 1, dar care vor viza o altă tonalitate 
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1.3 Probleme de terminologie 


Pentru că, la origini (ne referim la cele antice — grecești), schimbările de mod (înțelese ca 
schimbări de sunete diferite şi de genuri diferite), se numeau metabolon (termen asemănător celui 
de astăzi ca semantică), tradiția a păstrat denumirea chiar dacă fondul problemei este cu totul altul. 
Modulatia tonală este un procedeu care schimbă centrul tonal (armonic), antrenând sau nu, 
structura intervalicá pe orizontală a modului major — minor al tonalitátii. Tocmai acest aspect a 
făcut ca mari teoreticieni — cum ar fi francezul Jacques Chailley sau esteticianul şi compozitorul 
român Dimitrie Cuclin — să opteze pentru o terminologie care, din păcate, nu a intrat în uzul 
şcolilor şi al facultăților. 

Muzicienii mai sus-amintiti numesc tonulatie schimbarea tonicii unei piese muzicale, fără 
ca aceasta să presupună şi schimbarea structurii modale a scării respective. 

De exemplu: din Do major, melodia continuă folosind sunetele şi notele gamei Sol major. 

Dacă procesul schimbării centrului tonal este însoțit şi de schimbarea modului, procedeul 
precizează printr-o terminologie proprie acest lucru, numindu-se tono-modulatie. 

De exemplu: din Do major, melodia continuă în sol minor sau o altă tonalitate minoră. 

În cazul când melodia păstrează aceeaşi tonică, dar modifică numai structura intervalică a 
modului, procedeul, numai atunci se poate numi modulație. 

De exemplu: din Do major, melodia continuă folosind sunetele şi notele gamei do minor. 


Terminologia expusă este extrem de riguroasă şi corespunde faptului muzical, dar noi o 
vom utiliza pe cea convenţională europeană, ce numeşte modulație orice schimbare a tonicii unei 
scări muzicale Midatel Băscut O melodie, indiferent dacă aceasta antrenează sau nu schimbarea 
structurii intervalice a modului. 

Continuând discuția pe probleme de terminologie, noțiunea de modulație ar avea, poate, o 
bună acoperire semantică în sistemul modal unde termenul mod are semnificația de „un anumit fel 
specific de a broda intervalica unei scări din sistemul modal” 


1.4. Modulatia tonală şi stilurile muzicale 
Creația muzicală a celor trei stiluri ce s-au bazat pe sistemul tonal-functional: Baroc 
(secolul al XVII-lea), Clasicism (secolul al XVIII-lea), Romantism (secolul al XIX-lea) a utilizat 


modulatia tonală în economia dictată de caracteristica stilului şi de ceea ce se dorea a fi comunicat 
prin mijloace specifice muzicale. 
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În Barocul secolului al XVII-lea compozitorii utilizau în creaţia muzicală un număr 
restrâns de perechi de game: întâi cu una-două alteraţii, apoi, cu trei-patru alteratii la armură. 
Numai Bach, în lucrarea sa „Clavecinul bine temperat”, a făcut demonstraţia utilizării gamelor 
majore şi minore cu şapte alteraţii. Modulatiile se efectuau, în general, la tonalități apropiate, prin 
procedee în primul rând diatonice şi, mai rar, cromatice. 

Clasicismul muzical al secolului al XVIII-lea rămâne la soluţiile Barocului în ceea ce 
priveşte armura gamelor. Modulatiile diatonice şi cromatice de tip pasager au o anume specificitate 
prin faptul că se desfăşoară pe spaţii largi. 

În contrast cu acestea, Romantismul secolului al XIX-lea a beneficiat de înlăturarea 
barierelor restrictionate atât de regulile compoziţiei tradiționale, cât şi de perfecționarea 
construcţiei instrumentelor din orchestra simfonică. În consecinţă, romanticii utilizează orice gamă 
care le permite să exprime specificul acestui stil. 

Modulatia la romantici este, în primul rând, de factură cromatică, dar şi diatonică sau 
enarmonică; în general sunt modulatii care se produc brusc şi au o durată scurtă, modulatii care 
dau impresia unei continue nelinişti, căutări. Armonia şi melodia wagneriană din secolul al XIX- 
lea au ca procedeu specific modulatia continuă. 

Secolul XX nu părăseşte sistemul tonal-functional, ci îl va reconsidera, privindu-l din alte 
unghiuri, înnoindu-i procedeele (temă care va face obiectul unui curs din anul III). 

Modulatia în sistemul tonal este strict de esență armonică, are rol determinant în formele 
muzicale şi este totodată o componentă a specificului stilurilor muzicale din secolele al XVII-lea 
(baroc), al XVIII-lea (clasicism), al XIX-lea (romantism). Epoca muzicii clasice, bazată pe 
sistemul tonal şi pe intonatia egal-temperatá, a impus legi suficient de restrictive în tehnica 
modulatiei. 

Prin breşa realizată de unele îndrăzneli cromatice mozartiene şi mai ales prin creația 
beethoveniană se deschid porţi largi modulatiei cromatice şi enarmonice. Procedeele amintite se 
regăsesc constant în lucrările lui Wagner, începând cu opera Tristan şi Isolda (acordurile din 
Preludiul operei) şi sunt continuate în creația unor muzicieni, ale căror sonorități intens 
cromatizate au contribuit la slăbirea coeziunii interne a muzicii tonale. Ne referim aici la creația 
compozitorilor Max Reger, Skriabin, Richard Strauss etc., ce au contribuit la dizolvarea granițelor 
între tonalități, procedeu specific atonalismului, dodecafonismului serial şi serialismului total 
(Schoenberg — Webern — Berg). Stabilitatea principiului tonal se clatină; îşi face loc în muzica 
secolului XX — incertitudinea tonală, pulverizând tonalitatea. 


Modulatia în sistemul tonal a avut şi are importanţă în determinarea sintaxei muzicale, 
conturând arhitectura formelor muzicale clasice. Când apreciem că o piesă muzicală are, de 
exemplu, forma ABA, ne referim în primul rând la două melodii, în două tonalități diferite (A — 
Do şi B — Fa sau altă tonalitate), dintre care prima (A) stă la baza construcţiei sonore a melodiilor 
extreme, iar B utilizează o altă tonalitate (deci melodia B efectuează o modulație). 

Trebuie să atragem atenția asupra faptului, că într-un proces modulatoriu se poate aplica 
principiul revenirii simetriei tonale, dar acest procedeu nu este obligatoriu. 


Prezentăm câteva exemple din literatura universală care întăresc afirmaţia de mai sus: 
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G. Verdi - arie din opera Trubadurul 
Andante 


E NNE NENE A 
At SA 


îi ia 93 o 


Melodia începe în re minor si se termină în Re major şi are următoarea succesiune a modulatiilor: re minor — 
Fa major — re minor — Re major (d — F — d — D). Observăm aceeaşi tehnică de a folosi arpegiul, fie direct (Re — Fa — 
La), fie mascat de note intermediare, cum este cazul aluziei la Fa major din măsurile 23-24. 


L. Delibes - Moartea lui Orfeu 


Allegretto 
N 3 N - K-Z [a > > 
ca dia i ZISE SE === 
m_m] . Laa] NA = 
9 V 
ERE TR N = N 
EA ei ei? ase 


Planul succesiunii modulatiilor: re minor — la minor. Melodia instalează tonalitatea re minor prin desenul 
arpegiat al treptei I-a: Lal-Re2-Lal-Fal-Rel şi prin acelaşi procedeu pentru gama la minor: Do2-Lal-Mi2-Do2-Lal 
(ultimele trei măsuri). 
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W.A.Mozart - tema din Simfonia nr. 1 


Allegretto 
A PI PE FI pF 


9 
2 N N 
6 ii H e en 


S 


e 
KA 
RA 
TIR 
NE 
NM 
eT 
4 
br 
br 
Sa 


Succesiunea modulatiilor în fragmentul mozartian este: Do major — Sol major (C — G). Pentru a putea realiza 
o identificare mai uşoară a tonalitátilor, trebuie, în primele opt măsuri, să facem abstracție de nota Fa# şi în ultimele 
opt măsuri — de nota Do#. În felul acesta apare fără echivoc, în primele măsuri — gama Do major şi, apoi, gama Sol 
major. 


I. Dunaevski - Marsul entuziastilor 


Z = #— a a Sa SII II > i = | a a + E 
7 = m r 

7 

Z Lo == O mee g Y > 


26 
TE = a- E 
Ge pp ip ape de 


Melodia dunaevskiană foloseşte pentru început gama Fa major şi se termină în gama Sol b major. Melodia 
parcurge următorul traseu modulatoriu: Fa major — Sib major — sol minor — Fa major — Sib major (F-B-g-F-B) 


N 
Sie e 


P- —— i 
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Model de repartizare a materiei pentru studiul individual săptămânal 


Cursul I 

Tema cursului: Modulaţia în melodia tonală 

Activitatea la seminar sau în studiul individual 

Exerciţii pregătitoare: intonarea tonicilor, după reperul sunetului La, pentru toate 
solfegiile propuse de curs, a gamelor cu variantele corespunzătoare, a acordurilor de pe treptele 
principale, exersarea la pian sau chitară (după caz) a cadentelor simple 

I-V-I, compuse I-IV-V-I şi plagale I-IV-I adecvate acestor game. 

Dicteu muzical: arie din opera Suzana de Haendel (din cursul T) 

Citire la prima vedere: un solfegiu din oferta cursului. 

Solfegii noi: Chirescu-Giuleanu vol. III nr.98 b, 100 Editura F.R.M analizate, apoi, după 
fişa de analiză oferită în acest curs. 

Portofoliu. Selectionati din repertoriul instrumental sau cel destinat cursului de canto, 
piesele ce utilizează în melodie modulatii, stabilindu-le zonele / etapele modulației. 


Sursa bibliografică a exemplelor muzicale: 
A.L. Ostrovski şi colaboratorii, So/fegii- vol IL, Editura de Muzicală de Stat,Moscova 1960 


Modele de itemi dintr-un test pentru autoevaluarea 
Alege un singur răspuns corect: 


Modulatia poate fi recunoscută (identificată) după: 
(notată B sau 2); 

b) zona iniţială (A sau 1), zona de tranzit (T care lipseşte la modulatia bruscă) si zona 
tonalitátii în care s-a modulat (B sau 2). 


În lucrarea sa în două volume: ,,Clavecinul bine temperat”, compozitorul german preclasic 
Johann Sebastian Bach a utilizat: 

a) numai game majore şi minore pana la 4 alterati1; 

b) toate gamele majore şi minore cu 7 alterat1i, bemoli si diezi. 


Care dintre personalităţile muzicii secolului XX a propus o diferenţiere terminologică a 
tipurilor de modulație tonală, precum: tonulatie, modulație, tono-modulatie (schimbarea tonicii, a 
modului, schimbarea atât a tonicii cat si a modului)? 

a) Dimitrie Cuclin in România, Jacques Chailley în Franta; 

b) George Breazul 
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Recomandări metodice pentru o solfegiere eficientă şi conştientă 


Vă recomandăm să parcurgeti şi să efectuaţi înainte de începerea studiului unui solfegiu, 


următoarele exerciții păstrând următoarea ordine: 


1. 


D 


8. 


Intonati toate intervalele simple şi compuse în sens ascendent şi descendent, toate tipurile 
de acorduri şi de tetracorduri, gamele tonalitátilor cu variantele lor, modurile populare 
diatonice şi cromatice (dacă ele fac parte din programa semestrului); 

Intonati la prima vedere solfegiul, pe grupe melodice de 1-2 măsuri (module melodice). 
Repetati fiecare modul până la stăpânirea lui perfectă, extindeti exercițiul pe fiecare 
componentă a construcției sale arhitectonice (motive, fraze, perioade). Deduceti şi 
constatati din ce scară este construit fragmentul vizat ca număr de trepte; extrageti scara 
dintr-un fragment (care poate fi frază sau perioadă), notând pe un portativ în sens ascendent 
numai notele existente în fragment; urmăriți în continuare care este centrul polarizator al 
fragmentului (treapta I), care se poate depista vizual şi auditiv prin faptul că sunetele se 
grupează repetat în jurul lui; urmăriţi în acelaşi timp unde se schimbă sunetele componente 
şi dacă simtiti un alt centrul polarizator; 

Intonati această scară care poate fi de 4, 5, 6, sau 7 sunete, respectând strict calitatea 
tonurilor şi semitonurilor ce o compun; 

Analizati (mental sau în scris) şi intonati terta, cvinta, sexta, septima ce se formează cu 
treapta I a scării, alăturând şi alte intervale specifice (care constant fac parte din scară) cum 
sunt 4 +, 5-, 2+. Intonati tetracordurile, eventualele cromatisme dar şi arpegiile ce se 
formează pe trepte principale (LIV, V); 

Indicati scara rezultată din punct de vedere cantitativ şi treapta I a scării, ca de exemplu: 
tetracordie, tetratonie majoră / minoră pe sunetul ,,xx”sau pentacordie, pentatonie sau 
hexacordie, hexatonie sau heptacordie, la toate indicând starea major / minoră şi treapta I; 
Intonati încă o dată scara de bază din care s-a construit solfegiul; 

Din această scară a fost compus (construit) un solfegiu după model” tonal” sau după cel ,, 
modal”; reîntorcându-ne la solfegiul scris şi intonându-l pe grupurile arhitectonice din care 
a fost construit (motive, fraze, perioade) dacă observăm: 

a) melodia începe cu una din notele arpegiului de pe treapta I a scării, se 
termină cu treapta I (în majoritatea cazurilor), apoi sunetele gravitează (se 
grupează) în aşa fel încât pot fi recunoscute cu precădere arpegiile ca acorduri 
intonate pe orizontală - de pe treptele IV şi V -, melodia aparține sistemului tonal, 
sistem în care s-a compus muzica de stil clasic. De abia acum putem să afirmăm: 
solfegiul este în gama tonalitátii ”X”, varianta „Y”. 

b) dacă melodia începe cu orice notă din scara, evoluează treptat sau în 
salturi ce depind de tetracorduri sau pentacorduri, cadenteazá (are opriri) şi pe 
treptele secundare (II, VI, VII) în afara celor considerate, în teoria tonală trepte 
principale (|, IV, V), utilizează subtonul, atunci putem afirma că melodia aparține 
sistemului modal diatonic sau cromatic şi hotărâm: solfegiul este în modul „X” 
diatonic / cromatic (după caz) construit pe sunetul ,,Y”; Atenţie! nu vă ghidaţi după 
armura de la cheie în recunoaşterea unui mod popular, deoarece armura acestuia 
poate să fie tonală sau modală. 

Depistati care sunt motivele melodice care se repetă şi intonati-le separat şi cu eventualele 
lor variante; 
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9. Legati aceste module melodice mereu atenţi la scara tonală sau modală a desenului 
melodic. 

10. Intonati prin citire ritmică solfegiul plasând formulele corect pe fiecare mişcare dirijoralá 
din schema de tactare. Aceasta, la măsurile ternare compuse poate fi şi cu timpi concentrați. 
Repetati formulele ritmice pe timpi şi măsuri, pe unitățile arhitecturale (motive, fraze, 
perioade) şi observați unde se repetă acestea. 

11. Uniti procedeele de intonare melodică cu cele ritmice, tot pe unități arhitecturale (motiv, 
frază, perioade). Repetati solfegiul până se intoneazá cursiv. 

12. Analizati unde se situează ictusul (ictusurile = punctele culminante ca intensitate) în 
solfegiu şi pregătiți-l printr-un anabasis (panta ascendentă de intensitate) şi katabasis 
corespunzător (panta descendentă de intensitate). 

13. Stabiliti, după acest studiu complet al unui solfegiu, cărui stil muzical i-ar aparține. 
Încercaţi să schimbaţi tempoul şi schema anabasis — ictus — katabasis în ideea de a obţine 
alt mesaj şi stil muzical. 


Model de analiză a unui solfegiu 


I. Analiza melodică şi a construcţiei arhitectonice. 
Număr de măsuri, organizarea solfegiului în fraze, perioade 
Analiza, în scris, pe portativ a scării fiecărei unități arhitectonice (după caz, fraze, perioade) 
e Analiza scării din punct de vedere al ordinii aparente a sunetelor: tonuri, semitonuri, 
intervale ce se formează între treptele modale şi treapta I a scării (terta, sexta şi 
septima); alte intervale: secunda mică, cvarta mărită, cvinta micsoratá, tipurile de 
tetracorduri, variantele de gamă existente în solfegiu. 
e Numirea scării după numărul de trepte şi după treapta I-a a scării 
e Analiza scării după ordinea reală a sunetelor (scara în cvinte pentru a stabili dacă 
aceasta e diatonică sau cromatică, expansivă, depresivă sau echilibrată) 
e Consecințe în planul interpretării a celor constatate la punctele 2a, 2c. 
e  Articularea frazelor şi consecințele în planul practicii interpretative. 
3. Analiza comportamentului modal sau tonal al solfegiului; 

e Desene melodice specifice: modale sau tonale, cadentele, pasajele cromatice, 
motivația corectitudinii ortografiei pasajelor cromatice (dacă acestea există), 
ornamentele; 

e Denumirea gamei tonalităţii sau a modului popular utilizat de solfegiu; 

e Planul modulatiilor (tonalități apropiate — depărtate, grad de stabilitate (inflexiune, 
modulație pasageră, modulație definitivă), stilul de care ar putea să aparţină planul 
tonal sau modal al piesei; 

e Armura utilizată de solfegiu; 

e Ambitusul şi consecinţele pentru intonarea vocală / instrumentală. 


NS 


II. Analiza metro-ritmicá 


1. Unitatea de timp, tipul măsurii, tempoul; 
2. Consecințe în plan dirijoral şi interpretativ; 
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3. Formule specifice: tipul diviziunilor normale şi excepționale, tipuri de formule metro- 
ritmice, procedee clasice sau procedee atipice de dezvoltare a ritmului. 


III. Analiza planului dinamic 


1. Punctul (ictusul) culminant al solfegiului. 
2. In ce stil se poate încadra, cu aproximaţie, din punct de vedere dinamic. 


FIŞA DE ANALIZA SOLFEGIULUI.nr......... 


Numele studentului... eee eee eee anul........ 


I. Forma arhitectonică 
e număr măsuri, perioade, fraze 
e articulare şi consecințe în plan interpretativ 


II. Analiza planului tonal 
e ambitus şi consecinţe 
e gama, variantele ei sau tipul de mod popular - armura acestuia, pe fraze / măsuri 
e tipul de modulație pe fraze / măsuri 


Rolul alteratiilor de pe parcursul solfegiului 


III. Analiza metro-ritmică 
e măsură, tempo, tactare 
e enumerarea procedeelor de dezvoltare a ritmului: 
e tipuri de sincopă contratimpi, anacruze (pe măsuri) 


IV. Consecințe în plan interpretativ 
e semne de dinamică, punctul culminant al melodiei 
e stilul în care s-ar putea încadra solfegiul cu motivații legate de punctele II, IV, Va dacă am analiza 
o piesă amplă 


* Fişa va fi completată individual de student. Ordinea indicatorilor nu este obligatorie ea rămâne la 
latitudinea fiecărui student. 


Precizări teoretice pentru analiza completă a unui solfegiu 


Elementele de sintaxă în melodie, solicitate în fişa de analiză a unui solfegiu, se referă la frazarea 
şi articulația muzicală 
Frazarea muzicală este asemănătoare cu cea a discursului vorbit şi vizează procedee de 
construcție, legare, respirație (punctuație) unor grupe de sunete, procedee motivate de intențiile 
stilistice ale compozitorului / interpretului. 
Raportând la principiile muzicii de stil clasic, aceste elemente sunt: 
e motivul, alcătuit din 2 măsuri, este grupul generator pentru tema / ideea muzicală (motiv 
antecedent= întrebare, motiv consecvent = răspuns); 
e fraza, ca o reuniune de 2 motive, cere unitate tonală şi se încheie cu o semicadentá, 
comparabilă cu virgula, în discursurile mici sau cu punct / virgulă în discursurile mari; 
e perioada poate fi formată din 2 sau mai multe fraze; perioadă tonală închisă DO- DO sau 
mi-mi, perioadă modulatorie deschisă Do — Fa sau mi-si. 
Câteva exemple de construcții clasice simetrice: 
e frază = motiv antecedent + motiv consecvent; 
e o perioadă = frază antecedentá + frază consecventă (formă bipartitá) 
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e o perioadă = frază antecedentá + 2 fraze consecvente (formă tripartită) 
Articulația muzicală se referă la procedeul legării elementelor ce compun frazele / perioadele: 
e articulaţie (legare) în suită= o succesiune de motive, fraze, fără sunete de legătură; 
e articulație (legare) prin sunete de legătură, prin conjunctie / conduct; 
e articulaţie (legare) în lanţ, ultimul sunet al unui motiv / fraze coincide, este şi primul din 
motivul / fraza următoare; 
e articulație (legare) prin încrucişare: un grup de sunete din antecedent sunt comune cu cela 
din consecvent. 
(vezi V. Giuleanu Tratat de teoria muzicii, pag 859-62 şi M. Ciobanu Forme muzicale). 
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Cursul II 
Clasificarea modulatiilor în sistemul tonal 
(partea I) 


11.1. Modulaţii clasificate pe criteriul gradului de afirmare a noii tonalități: inflexiunea modulatorie, modulatia 
pasageră, modulatia definitivă. 
11.2. Modulatii clasificate pe criteriul gradul de înrudire a tonalitátilor: modulatii la tonalități apropiate (proxime), 
modulatii la tonalități depărtate 

1.2.1. Tehnica modulatiilor la tonalitátile apropiate (proxime). 


Model de repartizare a materiei pentru studiul individual sáptámána al cursului 


Cuvinte / expresii cheie: grad de afinitate între tonalități, grad de înrudire între tonalități, inflexiune modulatorie, 
digresiune modulatorie, modulație pasageră, modulație definitivă, tonalități apropiate / proxime. 


Cea mai simplă clasificarea a modulatiei în sistemul tonal se bazează pe două criterii: 
1. pe criteriul gradului de afirmare a noii tonalități; 
2. pe criteriul gradului de înrudire a tonalitátilor. 


II. 1.Modulaţia ce se bazează pe gradul de afirmare a noii tonalități, se referă la tehnica 
de apariție / afirmare a noii tonalități şi la durata în timp a acesteia. De aceea, pe acest criteriu 
întâlnim în creaţiile muzicale din muzica ce aparține sistemului tonal, inflexiuni modulatorii, 
modulatii pasagere şi modulatii definitive. 

a) inflexiune modulatorie — cea care antrenează elemente aluzive ale unei tonalități fără să 
fie confirmate de cadență. După acest mic „incident” melodic, numit şi „digresiune”, se revine la 
vechea tonalitate. 

b) modulatia mai poate fi pasagerá, cea care se confirmă prin cadență, dar spaţiul de 
afirmare este scurt, trecându-se la o altă tonalitate sau revenindu-se la cea precedentă. De exemplu: 
Do — Fa -Do sau Do —Fa -Si bemol. 

c) modulatia definitivă se instalează prin cadență şi nu se mai părăseşte noua tonalitatea. 
Piesa muzicală se încheie în această tonalitate. 


11.2.Modulatia ce se bazează pe gradul de înrudire a tonalitátilor, poate fi înţeleasă mai 


bine dacă privim cadranul tonalitátilor, din care se poate observa poziția mai apropiată sau mai 
depărtată a tonalitátilor. 
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CADRAN 
TONAL 


Două tonalități se consideră a fi tonalități apropiate când acestea au cât mai multe elemente 
(sunete) comune. Modulatiile la tonalitátile înrudite organic şi direct se consideră a fi modulatii la 
tonalități apropiate. De exemplu: Do major este tonalitate apropiată (înrudită) cu relativa minoră la 
minor, cu tonalitatea dominantei superioare Sol major şi cu relativa acesteia, mi minor, cu 
tonalitatea dominantei inferioare (subdominantei), Fa major şi cu relativa acesteia, re minor. 
Gradul de înrudire împarte deci modulatiile în: 

- modulatii la tonalități apropiate sau proxime; 
- modulaţii la tonalități depărtate. 

În acest curs ne vom ocupa numai de Tehnica modulatiilor la tonalități apropiate sau 
proxime. 

Această categorie de modulatii se referă la continuarea construirii unei melodii dintr-o 
tonalitate de bază: la relativa acesteia sau la alte posibilități, precum trecerea la tonalitatea 
dominantei superioare sau la relativa acesteia, la dominanta inferioră (subdominanta) sau la 
relativa acesteia. Tehnica acestor modulatii se remarcă prin apariția grupului de alteratii 
constitutive, instalându-se, în general, printr-o cadență în care este vizibilă şi insistentă treapta a 
VII-a, ca notă antrenată în relaţia acordurilor de pe treptele V-I. 

Prezentăm câteva exemple din literatura pentru pian sau transcripții pentru pian, teme din 
muzica de cameră: 
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Exemplul nr. 1. Modulatie la dominanta, re - LA (d - A) 


J. S. Bach - Fuga in re minor, Clavecinul bine temperat, vol. 2 


Caer SERA = PP pie 2 z E 
FEF == 
=== ti 

e ee E A s h == 

3 a L T ia i Él a 


Exemplul nr. 2. Modulatie la dominanta, sol - RE (g - D) 


G. Bizet - 


Dans din opera Carmen 
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Exemplul nr. 3. 
Modulatii in lant : la relativa dominantei, apoi la subdominanta, 
urmata de modulatie la relativa : sol - FA - SI b - sol (g - F - B - g) 


A. Mendelshon - Cvintet 


Andante scherzando 
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Model de repartizare a materiei pentru studiul individual 
Tema cursului II: Clasificarea modulatiilor în sistemul tonal 


Activitatea la seminar sau în studiul individual 

Exerciţii pregătitoare: de la sunetul etalon La exerciții de intonare a tonicilor gamelor Do, 
sol, la, re, scările cu variantele naturale, armonice şi melodice. Exercitiu de intonare la vocea a 
doua a sunetului considerat a fi tonică în schema succesiunii modulatiilor tonale. 

Dicteu muzical: scris Mendelshon 

Citire la prima vedere: toate exemplele din curs 

Solfegii noi: Chirescu- Giuleanu vol. III nr. 139 

Portofoliu. Selectionati din repertoriul destinat cursului de dirijat / ansamblu coral, piesele 
ce utilizează în melodie modulatii. Clasificati modulatiile întâlnite în piesele muzicale. 

Modele de itemi dintr-un test pentru autoevaluarea 

Alege un singur răspuns corect: 

1. Modulatia pasagera presupune: 

a) trecerea angrenajului melodico-armonic, pentru o perioadă determinată de timp, de pe un 
centru tonal (A) pe alt centru tonal (B) urmând revenirea obligatorie la prima tonalitate (A); 

b) trecerea angrenajului melodico-armonic pe o perioada determinata de timp de pe centrul 
tonal (A) pe alt centru tonal (B), fără obligaţia de a reveni la centrul initial (A), melodia poate sa 
treacă in alta tonalitate(C); 


2. Raportul dintre gamele tonalitátilor poate fi: 


a) numai de înrudire organica (apropiere) numita şi înrudire de gradul zero pentru ca între 
cele două tonalități în varianta naturală există zero diferenţe la armură; 
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b) numai de înrudire directă (apropiere) între tonalități aflate la dominanta inferioară sau 
superioara față de tonalitatea de referință, antrenánd şi relativele acestora, numită şi de gradul 1 
pentru că diferenţa alteratiilor de la armura este de minus / plus o alteratie sau le diferențiază o 
cvintă ascendentă sau descendentă; 

c) de înrudire organică şi înrudire directă / indirectă şi relații de depărtare (tonicile aflându- 
se la distanţe de mai mult de 2 cvinte); 

d) numai de înrudire directă si indirectă (tonicile se află la 2 cvinte distanță). 


3. Gama tonalitátii Fa major natural are următoarea schema completa de înrudire: 

a) înrudire indirecta cu gamele minore: Do, Si b; 

b) înrudire directa cu gama fa minor; 

c) înrudire organica cu gama re minor, înrudire directă cu gamele Si b — sol, Do — la, 
înrudire indirecta cu game precum La b, Re b, Sol, Re; 


Sursa bibliografică a exemplelor muzicale: 
A.L. Ostrovski şi colaboratorii, Solfegii- vol II, Editura de Muzicală de Stat, Moscova 1960 


Analiza planului tonal (succesiunea modulatiilor) într-un solfegiu tonal 


Analiza solfegiului nr.113. vol. III. (autori I.Chirescu -V Giuleanu). 

Precizare!. În solfegiul de faţă analizăm numai elementele care necesită lămuriri 
suplimentare față de schema de analiză dată în anul I schemă cu ajutorul căreia se va analiza şi 
solfegiul modal nr.301 din vol. I ce va fi prezentat în paginile din Anexe 
L1. Analiza planului tonal (succesiunea modulatiilor): 

În măsurile 1 -8 = Fa minor armonic; în măsurile 5-6 = mers cromatic cu cromatizare după 
relativă (Mi b — Re becar — Re b) 

În măsurile 9 — 10 = La major, modulatia pasageră s-a produs la o tonalitate apropiată,la 
relativa majoră a gamei Fa minor. În măsurile 9 -10 = Si becar este o broderie descendentă pentru 
Do; în măsurile 11-12 = modulație la Sol minor armonic ca inflexiune modulatorie la o tonalitate 
depărtată (două cvinte ascendente pe scara cvintelor). 

Măsurile 13 — 14 — 15 — 16 = modulație pasageră în Do minor, la o tonalitate apropiată 
(subdominanta la o cvintă descendentă). 

Măsura 17 = modulație la Do major omonima lui Do minor, inflexiune modulatorie. 

Măsurile 18 — 19 — 20 — 21 = modulație definitivă la tonalitatea inițială Fa minor armonic; 
măsura 20 Si becar este sensibilă pentru Do, iar La becar poate fi interpretat ca o sensibilă pentru 
Si bemol. 

Măsurile 22 — 23 — 24 = Fa minor melodic 
1.2. Solfegiul nr.1 13 are un număr de 24 măsuri, aparent are o structură pară,pătrată. 

- Perioada A (Fa minor armonic = 7 măsuri (perioadă atipică,nepătrată) 

- Perioada B (cu modulatii în La major, Sol minor, Do minor) = 9 măsuri (perioadă atipică, 
nepătrată) 

- Măsura nr.10 în Do major este ca o punte pe treapta a V-a spre Fa minor armonic. 

- Perioada A variat (în Fa minor) = 7 măsuri 

Articulările perioadelor se fac prin suită ceea ce solicită o dozare a respirației şi expresiei 
muzicale. 

Solfegiul indică 3 puncte culminante de dinamică în măsurile 2, 13, 19. 
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II.Analiza metro — ritmică 

I.1. Măsura de 9 optimi (compusă omogen din 3 măsuri de 3 optimi), având în vedere atât 
tempoul Andante, cât şi apariția diviziunilor exceptionale(cvartolet pe 2 timpi ternari, cvartolet pe 
1 timp ternar)este recomandat să o tactám pe schema de 3 mişcări dirijorale. Acolo unde precizia o 
cere, se poate tacta şi descompus în 9 mişcări dirijorale triplând fiecare timp din schema de trei 
(vezi măsura nr.14). 

Elegiacul melodiei, însemnând povestit, melancolic, visător, se realizează prin organizări 
ritmice de tip ternar (3 optimi, pătrime cu punct, pătrime, optime). 

Ritmul acesta ternar este tulburat de: 

e infiltrarea cvartoletelor şi duoletelor, ortografiate după sistemul german (4 optimi în loc de 

3 optimi şi 2 pătrimi în loc de pătrimea cu punct); 

e ritmul îmbogăţit prin procedee clasice: repetare, utilizarea legato-ului de prelungire în 
măsurile 6, 8, 14, 23, în utilizarea pauzelor sau a formulelor sincopate; 
e tipuri de sincope sunt următoarele: sincopă complexă în măsura nr. 9, sincope inegale în 

măsurile 9 — 10 pe sunetul Do, 10 — 11 pe sunetul La, măsura 13 pe sunetul Mi, măsurile 14 

— 15 pe sunetul Si becar, măsurile 16 — 17 pe sunetul Do, măsura 22 pe sunetul Sol, 

măsurile 23 — 24 pe sunetul Sol; 

e o formulă contratimpată este prezentă în măsura 13 urmată de o anacruză interioară. 

Anacruza finală este plasată în măsurile 23 — 24. 

Procedeele metro-ritmice ale solfegiului confirmă esența clasico-romanticá a muzicii, care 
alături de modulatiile din melodie, de tempo în general egal (cu un singur moment de rărire în 
măsura 17) şi planul dinamicii (p, mp, pp, crescendo spre f) contribuie la evidenţierea caracterului 
elegiac al muzicii acestei piese. În felul acesta, ceea ce aţi intonat iese din sfera exerciţiului de 
formare a deprinderilor de solfegiere şi se transformă într-o mică bijuterie vocală. 
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Cursul HT 
Clasificarea modulatiilor din sistemul tonal(partea a II-a) 
Tehnica modulatiilor la tonalități depărtate 


III.1 Modulatia prin tonalități tranzitorii 

111.2.Modulatia prin progresii modulatorii melodice / armonice 

111.3 Modulatia prin schimbarea modului din major în minor sau invers 

111.4 Modulatia prin pasaje cromatice 

111.4 Modulatia prin alterarea unuia sau a mai multor sunete dintr-un acord / arpegiu (modulație cromatică) 
1.5 Modulatia prin substituirea funcţiei unui acord / arpegiu(modulaţie diatonică) 

111.6 Modulatia prin enarmonizarea unui / unor sunete(modulatie enarmonicá) 

11.7 Modulatia prin apariţia bruscă, nepregătită a noii tonalitáti(modulatie bruscă) 


Model de repartizare a materiei pentru studiul individual săptămânal al cursului 


Cuvinte cheie: tonalitate tranzitorie, modulație, diatonicá, modulație cromatică, modulație enarmonicá, 
modulație bruscă 


Modulatia poate fi realizată şi la tonalități depărtate, BCS MSSAmAa Că două tonalități 


antrenate în procesul de modulație au mai puţine sunete comune şi utilizează structuri ce aparțin 
tonalitátilor depărtate (de la două până la douăsprezece cvinte). 


Privind cadranul tonalitátilor şi bazându-ne pe regula cvintelor care ne indică, în funcție de 
numărul mai mic sau mai mare al acestora dintre o tonică şi o alta la care se modulează, ne putem 
da seama de gradul de apropiere sau depărtare dintre tonalități. 

Modulatia la tonalități depărtate este un proces mai complex şi se poate realiza prin următoarele 
procedee ce pot fi identificate pe orizontala melodiei: 

e prin tonalități tranzitorii 

e prin progresii modulatorii melodice / armonice 

e prin schimbarea modului din major în minor sau invers 

e prin pasaje cromatice 

e prin alterarea unuia sau a mai multor sunete dintr-un acord / arpegiu (modulație 

cromatică) 

e prin substituirea funcției unui acord / arpegiu (modulație diatonică) 

e prin enarmonizarea unui / unor sunete (modulație enarmonicá) 

e prin apariţia bruscă, nepregătită a noii tonalități (modulație bruscă) 


Modulatia prin tonalități tranzitorii se realizează pe principiul dominantelor sau pe baza 
înrudirii gamelor, dacă se doreşte o trecere mai lentă, pregătită a modulaţiei.. 
Din punct de vedere metodic, modulatia prin tonalități tranzitorii s-ar putea sintetiza în scheme 
precum cele ce urmează: 


Modulatie la relativă( Major-minor) 
Re Major sunetul La + si minor 
(armură: Fa, Do?) (armură: Fa, Dot) 
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Modulatie la Dominantă superioară (Major — Major) 


Re Major sunetul Sol # La Major 

(armură: Fa#, Do) (armură: Fa#,Do#, Sol) 
Modulatie la Dominanta inferioară= Subdominantá 

Re Major sunetul Do becar Sol Major 

(armură: Fa, Do?) (armură: Fa?) 


Compozitorii subordonează regulile modulatiei, imaginaţiei creatoare şi nu de puţine ori 
apelează la rute tonale ocolitoare. 


Ch.Bizet - arie din opera Carmen 


bo na a EE : == = i 
(AB lie Bal, EAS 
o == H dur = G dur 
GE Ti e ae E pippo tie ES SE 
20 E dur 
PPE EP Ei EP PIPI 


Piesa muzicală foloseşte initial, ca material sonor, gama tonalitátii mi minor. Trecerea la Mi major se 
realizează prin gamele tonalitátilor Si major şi Sol major, ca tonalități intermediare, de tranzit (trecere). În succesiune 
modulatiile sunt următoarele: mi minor — Si major — Sol major — Mi major 


2T 


G. Verdi - arie din opera Aida 


Andante 


C dur F dur 


Melodia în versiunea transpusă aici din rațiuni didactice, parcurge următorul traseu ocolitor de la Do major 
spre Fa major: 
Do major — La major — fa minor — Do major — La major — Fa major (C-A-f-C-A-F) 


Modulaţia prin progresii modulatorii melodice / armonice 


Un alt tip de modulație prin care putem să trecem în tonalități depărtate este modulatia 
prin secvenţe (progresii). Secvența sau progresia este o reluare a unui model melodico-ritmic de 
până la patru măsuri, transpus pe o altă treaptă alăturată (pas constant). Secvența sau progresia 
tonală sau unitonală face paşi intervalici egali din punct de vedere cantitativ şi pentru aceasta se 
păstrează în aceeaşi tonalitate şi este nemodulatorie (de exemplu paşi de secundă). Secvența sau 
progresia modulatorie face paşi intervalici cantitativi şi calitativi, respectând deci şi calitatea 
intervalului (paşi de secundă mare sau secundă mică). Pentru acest motiv se mai numeşte şi „marş 
armonic” deoarece trece cu paşi egali ca de ,,mars” de la o tonalitate la alta. 
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Modulatia prin progresii modulatorii 
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Modulaţia prin schimbarea modului din major în minor sau invers Modulaţia la tonalități 
depărtate mai poate fi realizată prin modificarea calităţii terței acordului de pe tonică. Modulatia în 
acest caz poartă numele de modulație la omonimă. Cele două tonalități se găsesc în ordinea reală 
a sunetelor la o distanţă de trei cvinte. 


Modulatia la omonima 


G. Verdi - arie din opera Traviata 
Andante mosso 
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Aria completá pe care o prezentám are urmátorul plan modulatoriu: mi minor — Sol major — mi minor — Mi 
major — mi minor (e — g — e — E — e). Trecerea de la major la minor şi invers se realizează prin modificarea calitativă a 
terței (Mi — Sol ca terță mică devine Mi — Sol#, adică terță mare. 


Modulaţia prin alterarea unuia sau a mai multor Sunete dintr-un acord / arpegiu 
(modulație cromatică) Atunci când modificăm prin alterare unul sau mai multe sunete dintr-un 
acord diatonic, schimbându-i funcția, avem de-a face cu o modulație cromatică. Cele mai 
frecvente procedee de modulație cromatică se referă la alterarea terţei, a fundamentalei şi apoi a 
cvintei acordului diatonic. Dacă punctul cromatic (sunetul alterat) este de natură cromatică în 
prima tonalitate, în cea de-a doua, sunetul alterat este diatonic, intrând în construcția noii tonalități. 
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Modulatie cromatica 
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Modulatia prin substituirea funcţiei unui acord / arpegiu (modulație diatonică) 

Un procedeu cunoscut este acela în care modulatia se realizează prin acord comun (în plan 
orizontal are un arpegiu comun), acord ce are, însă, în cele două tonalități funcții diferite. De 
exemplu: acordul Do —Mi — Sol este acord de tonică în Do major, acord de subdominantă în Sol 
major şi acord de dominantă în Fa major. Modulatia prin acorduri comune este specifică 
modulatiei diatonice şi este posibilă datorită unei caracteristici a acordurilor din sistemul tonal — 
functional. Ne referim la polisemia (polifunctionalitatea, polivalenta) unui acord adică la aceea 
caracteristică a acordului de a se regăsi şi de a avea funcţii diferite în tonalități diferite. 

Din schema de mai jos se poate observa felul cum relationeazá funcţiile armonice de pe 
treptele principale ale unei tonalități de bază (aici, Do major) 


SÍ 200 
Gelariva) 


Sol major 
(dominanta) 
La minor 
lrelafiva) I N E d 


Modulaţia prin enarmonizarea unui / unor sunet/e (modulație enarmonică). Un alt 
procedeu de modulație este modulatia enarmonică. Aceasta devine posibilă numai în sistemul 
egal temperat când enarmonia sunetelor este absolută. Modulatia enarmonicá este o trecere 
neaşteptată, spectaculoasă, bruscă a modulatiei dintr-o tonalitate în alta şi se realizează prin 
înlocuirea enarmonică a unui sunet dintr-un acord schimbându-i apartenența şi funcția. 
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Modulatia prin enarmonizarea unui/unor sunete (modulatie enarmonica) 
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R. Schumann - liedul "Cantec straniu " 165 
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Liedul foloseşte în prima parte gama tonalitátii La b major. Observăm că sunetul Lab enarmonizat devine 
Sol, procedeu care permite trecerea la gama tonalitátii Mi major. Traseul modulatiei prin procedeul enarmonizării 
unui sunet este următorul: Lab major — Mi major — Lab major (As — E — As). 


Maierbeyer - arie din opera Dinora 167 


7 Des dur D dur Des dur v 
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Primele opt măsuri brodează o melodie din notele gamei Re b major. În măsura opt se produce enarmonizarea 
sunetului Re b cu Do #. Acesta este antrenat într-un desen melodic ce instalează gama tonalitátii Re major. Revenirea 
la gama inițială se efectuează atât printr-un procedeu enarmonic (Sol = La b) cât şi printr-un procedeu cromatic (Do# 
devine Do becar), ceea ce permite apariția acordului de pe treapta a V-a a tonalității finale Reb major. 


Modulaţia prin apariția bruscă, nepregătită a noii tonalități (modulație bruscă). Este o 
modulație care surprinde deoarece nu are zonă de tranziţie şi pentru că cele două tonalități aflate în 
procesul modulatoriu sunt în poziție îndepărtată în cadranul tonalitátilor sau în ordinea reală a 
sunetelor. 


E. Grieg - Marea 159 


Allegretto E N 
Does te Ee a 
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P A p rit 


Modulatiile, nepregătite, trec brusc de la Fa major la Mi major Si invers.(F — E — F). 
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Model de repartizare a materiei pentru studiul individual. 


Tema cursului III: 

Activitatea la seminar sau în studiul individual. 

Exerciţii pregătitoare: recapitulare prin intonatie a trisonurilor şi tetrasonurilor în stare 
directă şi în răsturnări; intonarea acordurilor cu polifunctionalitate pe schema prezentă în curs pe 
sunetul Re 

Temă — analiza modulaţiei prin arpegii din solfegiul vol.I pag.356 

Dicteu muzical: fragment din Carmen de Bizet din cursul III 

Citire la prima vedere: din cursul III piese de Verdi, Glinka, Schumann 

Solfegii noi: Chirescu —Giuleanu vol. III nr.142, vol. II pag.356 

Portofoliu. Selectionati din repertoriul destinat cursului de pian, piesele ce utilizează în 
melodie modulatii, stabilindu-le zonele / etapele modulatiei şi tipurile de modulatii. 

Model de item dintr-un test pentru autoevaluare 

Alege un singur răspuns corect: 

1. Modulatia tonală diatonicá se realizează: 

a) prin procedeul acordurilor comune, ce primesc funcţii diferite, sunt pe trepte diferite, în 
tonalități diferite; 

b) prin pasaje cromatice; 

c) prin secvenţe (progresii) ce nu respecta criteriul intervalelor calitative. 

R=a 


2. Modulatia tonală enarmonicá este posibilă: 

a) numai in sistemul de acordaj egal-temperat, unde enarmonia este absolută; 
b) datorita cromatizării unui sunet sau a unui acord, în orice sistem de intonatie. 
R= a. 


Sursa bibliografică a exemplelor muzicale din cursul III: 
A.L. Ostrovski şi colaboratorii, Solfegii- vol II, Editura de Muzicală de Stat, Moscova 1960 
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Cursurile nr. IV şi V 
Sistemul scărilor muzicale 


IV. Clasificarea sistemelor de scări muzicale 
IV.1. Clasificare după criteriul cantitativ. 
IV. 2. Clasificare după criteriu calitativ. 
V. Sistemele de intonatie şi scările muzicale utilizate în muzica europeană până în secolul XX. 
V.1. sisteme de intonatie netemperate (Pytagora, Zarlino) 
V.2 Sisteme de intonatie temperate inegale (Mercator-Holder) şi egale (Werckmeister) 


Model de repartizare a materiei pentru studiul individual săptămânal 


Concepte-cheie: sisteme scărilor muzicale, sistem functional, sistem nonfunctional, oligocordii, pentafonii 
(pentacordii, pentatonii), hexafonii (hexacordii, hexatonii), heptacordii, microintervale: comă, savart, centisunet, ton / 
semiton, scări octaviante, infra-octaviante, supra-octaviante, intonatie netemperatá, intonatie inegal temperată, 
intonatie egal temperată, egaltemperantá policromaticá 


Cursul de față îşi propune să prezinte, în prima parte, panoramicul scărilor muzicale din 
perspectivă diacronică, scările muzicale reprezentând o parte a resurselor materiale din care 
compozitorii plămădesc piese muzicale vocale sau instrumentale. Pentru ca logica celor afirmate în 
acest curs să fie mai bine împlinită, vom realiza, atât o clasificare a scărilor muzicale practicate în 
Europa (sistemul modal, sistemul tonal), cât şi a sistemelor intonationale (tipurilor de acordaje) ce 
le-au însoțit. 

Obiectivele urmărite, de toate cursurile care vor trata diverse teme legate de sistemul 
modal, se vor referi la formarea competenţelor teoretice ce vizează atât capacitatea de delimitare a 
ariei fiecărui sistem muzical în parte, cât şi capacitatea practică de a solfegia şi identifica oral-scris 
aceste sisteme. Exemple muzicale şi scheme pentru demonstraţii practice pentru această temă se 
regăsesc şi în cursul nr. XI 


IV.I Clasificarea sistemelor de scări muzicale 


Prof. univ. dr. V. Giuleanu în Tratat de teoria muzicii (pag. 224), referindu-se la sistemele 
de scări muzicale, menţiona că, prin acestea ,, (...) înţelegem scările şi gamele modale, tonale, 
atonale sau alte structuri care exprimă într-o formă abstractă (generalizată) relațiile ce se 
statornicesc în opera de artă pe planul înălțimilor sonore. Natura (esenţa) sistemelor muzicale 
intonationale este de două feluri: melodică şi armonică, după cum au apărut şi s-au dezvoltat din 
relațiile pe plan orizontal ale melodiei, ori din cele pe plan vertical ale armoniei”. 

Clasificarea Giuleanu se bazează pe criteriul diacronic (istorico-evolutiv), criteriu care ne 
conduce la aprecierea modurilor în funcţie de criteriul de cantitate şi criteriul de calitate. 

Într-o altă clasificare ce aparține liniei George Breazul, profesorul universitar Dragoş 
Alexandrescu (vezi Teoria Muzicii vol II pag.4-5, Editura Kitty Bucureşti 1997) indica o 
clasificare pe următoarele criterii: 

e criteriul istorico-geografic (moduri din China, India, Grecia şi Roma antică sau din Bizanţ 
etc.); 

e criteriul originii lor în creație (modurile artei muzicale culte şi artei populare); 

e criteriul numărului de trepte cu ajutorul cărora se alcătuiesc scările (2-4 sunete numite fie 
oligocordii, adică scări cu puține trepte, fie stenohorii, însemnând scări cu ambitus redus), 
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scări pe care George Breazul le numeşte aşa citându-l pe scriitorul grec Plutarh (sec. I-li 
î.Ch.). În acelaşi timp G.Breazul, pentru că scările de 2-4 sunete prefigurează grupul de 
scări de 5 sunete la numeşte prepentatonii, urmate de pentatonii. După D. Alexandrescu, 
în clasificare ar urma grupul de scări numite preheptatonii, adică cele care numeric şi 
structural pregătesc grupul de 7 scări. Preheptatoniile ar cuprinde4, după acelaşi autor, scări 
pentacordice şi hexacordii. Clasificarea se încheie cu categoria scărilor de 7 sunete în 
succesiune, numite heptacordii 

e criteriul conţinutului în cvinte perfecte (scări diatonice, cromatice); 

e criteriul sistemului muzical în care se încadrează: sistem modal, sistem tonal, sistem atonal. 


Clasificarea pentru care optám este cea ce se bazează pe criteriul istorico-evolutiv. 

Vom caracteriza, succint, în continuare modurile din acel perimetru geografic ce au 
influențat cultura europeană şi românească: modurile Greciei antice, modurile Evului Mediu 
creştin urmate de modurile populare românești. În funcţie de necesităţile obiective ale expunerii 
vom da lămuriri folosindu-ne şi de alte criterii din cele enunțate mai sus. 

A. Clasificarea sistemelor intonationale după criteriul de cantitate se referă la 
prezentarea scărilor în funcție de numărul de sunete componente, raportându-le la cadrul de 
organizare cel mai general al scărilor, la octavă. 


In funcție de acestea avem: 


A. 1. sisteme (scări) oligocordice cu 2, 3, 4, sunete diferite care nu ating limita unei octave, 
de aceea se pot numi şi scări infra-octaviante. Aşa cum am mai menţionat grupul de scări mai 
poartă numele de stenohorii pentru că piesele muzicale au un ambitus restrâns. Dacă aderăm la 
concepţia evoluționistă Breazul, acestea se numesc prepentatonice pentru că pregătesc scările de 5 
sunete 

Sistemul oligocordic, ca origine, formează stratul arhaic al muzicii. De aceea îl mai putem 
găsi la prima populaţie a omenirii si în folclorul copiilor În concepția evolutionistilor care 
consideră şi astăzi că tot materialul sonor s-a dezvoltat cantitativ, de la 1 sunet (după unii numai de 
le 2!) spre mai multe sunete apărute în progresie aritmetică. 

Indicăm ca terminologie următoarele: sufixul cordie / cordii se va ataşa formării unui 
cuvânt atunci când acesta se va referi la o succesiune de trepte alăturate, fără salturi. În situaţia 
când în succesiunea de trepte, sunetele vor opera un salt (de exemplu de terță) scara va primi 
sufixul de tonie / tonii 

Cele mai cunoscute oligocordii sunt: 

e grupul de 2 sunete poate forma: bitonia de terță mică de sens descendent şi bicordia de 
secundă mare tot descendentă. 

(Exemple: Sol 1 — Mi 1, Mil — Re 1); 

e grupul de 3 sunete poate forma: tritonii şi tricordii (Exemple: La — Sol — Mi, Sol — Mi — 
Re Sol — Mi — Do sau Do — Mi — Re); 

e grupul de 4 sunete poate forma: tetratonii şi tetracordii(Exemple de tetratonii: Si-La-Sol- 
Mi, La — Sol — Mi — Re, Sol — M — Re — Do, Lira preorfeicá: Mi 2 — Si 1 — La 1 — Mi 1, 
executa în cadrul unei octave mersuri melodice înlănțuind intervale consonante perfecte 
precum cvintele descendente: Mi 2-La 1, Si 1-Mil sau cvarta urmată de cvintá: Mi 2.Si 1, 
La 1-Mi 1. Exemplu de tetracordie: Re 2-Do 2-Si 1-La 1. 
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A. 2. sisteme (scări) pentatonice şi pentacordice formate din 5 sunete diferite ce sunt 
cuprinse în octavă. Se pot numi cu un singur termen deja consacrat şi „pentafonii”. 

Precizăm că alăturarea categoriei pentacordiilor de categoria pentatoniilor are, aici, scopul 
de a grupa aceste scări pe criteriul numărului de trepte, neluând, deci, în considerare posibila 
transformare / evoluţie a acestora în hexatonii / cordii şi heptacordii. 


A.2 L.În legătură cu categoria pentatoniilor putem să menţionăm că în practica muzicală, 
acestea se prezintă sub următoarele forme: 

a)scara pentatonicá anhemitonică (fără semitonuri) este o sucesiune de secunde mari şi 
de terţe mici: 
Do 1- Re-Mi-Sol- La — Do 2 
2M 2M 3m 2M 3m 
pycnonde tertá mare 

Scara indicá, fie un anumit stadiu de dezvoltare cantitativ / calitativá a muzicii unei 
anumite culturi, fie amprenta muzicală specifică pentru anumite popoare şi regiuni. Ne referim la o 
parte din continentul asiatic (China, Coreea, Japonia), dar şi la unele ţări europene: Ungaria, Scotia 
dar şi la folclorul românesc. Scara pentatonică anhemitonică are diferite variante, ce se recunosc 
după succesiunea celor două secunde mari succesive, succesiune care atunci când formează faţă de 
prima treaptă o terță mare se numeşte pycnon de terță mare. Există în aprecierea acestor cinci 
variante două opinii referitoare la scările obținute prin permutare. V. Giuleanu le numeşte stări ale 
formulei de bază (V. Giulenu. Tratat pag. 253) iar D. Alexandrescu le numeşte moduri (D. 
Alexandrescu. Curs vol. II, pag. 30) 


b) scara pentatonică hemitonică (cu semitonuri semitonuri) este o succesiune de cinci 
sunete octaviante formată din secunde mari, secunde mici şi terțe mari. 

Do 1-Re-Mib-Sol- La b- Do2 

2M 2m 3M 2m 3M 

pycnonde terță mică 

Scările pentatonice anhemitpnice au şi ele aceleaşi 5 sări / moduri, recunoscute după 
poziția pycnonului de terță mică. 


c) scara pentatonică de factură mixtă, este formată dintr-o combinaţie de secunde mari, 
secunde mici, terţe mari şi terțe mici 
Do 1 - Re - FA# — Sol — La — Do 2 
2M 3M 2m 2M 3m 
Pycnon de tertá micá 

d) scara pentatonică cromatică are în succesiunea sa secunde mici, terță mică şi terță 
mare şi obligatoriu o secundă mărită. 


Do 1-Reb-Mi-Sol-Lab-Do2 
2m 2+ 3m2m 3M 


A.2.2. Scările pentacordice se prezintă sub forma unei succesiuni de cinci sunete în mers 
treptat de aspect diatonic sau cromatic, major sau minor, dar melodia are frecvent un desen 
descendent. 

La — Sol — Far - Mi—Re 
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La — Sol — Fa — Mi-Re 
Do — Si — La — Sol — Fa 
Si — La# — Sol — Fa# — Mi 


A.3. scări hexacordice şi hexatonice formate din 6 sunete diferite. În unele situații scările 
sunt octaviante, adică ating octava prin repetarea primului sunet din scară. Sunt deseori de aspect 
diatonic major sau minor dar şi cromatic(2+). 

Hexacordii: La-Sol — Fa- Mi- Re- Do 

La — Sol — Fa — Mib- Re — Do 

La — Sol — Fa — Mi — Re b — Do 

Hexatonii: Do-La-Sol-Fa-Mi-Re-Do 

Do-Re-Mi b- Fa-Sol- La b-Do 


Precizári terminologice: 

- scară hexacordică = scará-material sonor din care se construiesc conform regulilor 
modale melodice, piese muzicale dintr-o succesiune de sunete în cadrul unei octave sau fără să 
atingă octava. 

- hexacordul lui Guido d'Arezzo (sec. XI d. Ch.) = spațiul ordonator de solfegiere în 
sistemul de predare a cântului, ce trebuia să aibă următoarea succesiune: ton-ton-semiton-ton-ton. 
Hexacordul cuprins între Do —La era numit hexacordum naturale. Structura acestuia de tonuri ce 
încadrau un semiton era transpus pe sunetul Fa, obținându-se: Fa-Sol-La-Si b-Do-Re, hexacor 
numit hexacordum molle (intonat moale cu ajutorul alteratiei Si bemol, care reducea duritatea 
cvartei mărite Fa-Si, percepută drept diabolus in musica. Aceeaşi succesiune, de tonuri ce 
încadrează un semiton, dacă era transpusă pe sunetul Sol, necesita folosirea sunetului Si avertizat a 
fi cel natural, numit ,B carrum”. În această situaţie hexacordul primea denumirea de hexacordum 
durum, denumire provenită de le forma grafică dură pătrată a semnului, față de forma grafică 
„moale”, rotunjită a bemolului. 

- gama octaviantă cu 6 tonuri (numită hexatonică). Scara a fost utilizată în creațiile sale de 
către Debussy — în principal — motiv pentru care mai poate fi numită şi gama-scara lui Debussy 
(compozitor de la sfârşitul sec. XIX, începutul secolului XX). Considerăm ca improprie denumirea 
cu sufixul tonic, deoarece sufixul desemna o scară cu mers de secunde şi salt de terţe. 

A. 4. sisteme (scări) heptacordice sunt numite cele formate din 7 sunete diferite dar în 
succesiune treptată. 

În teoria clasică, ce se motivează ştiinţific prin rezonanţa naturală a sunetelor, scările 
heptacordice reprezintă ultimul şi cel mai important stadiu în evoluția scărilor sistemului modal 
(D.Alexandrescu, Curs vol II pag.50). La acest stadiu s-ar fi ajuns-conform aceleaşi teorii — prin 
conjunctia de sunete rezultate din înlănțuiri de 1,2,3, 4 cvinte: Fa-Do, Fa-Do-Sol, Fa-Do-Sol-Re, 
Fa-Do-Sol-Re-La (din ultima succesiune rezultă modul / starea IV a pentatoniei anhemitonice: Do- 
Re-Fa-Sol-La) care completată cu pienul (Mi) din a S-a cvintă formează o hexacordie (Do-Re-Mi- 
Fa-Sol-La). Pentru a deveni heptacordie, teoria indică necesitatea adăugării unei 6-a cvinte(Si). 
Ordinea reală a sunetelor concretizată în sucesiunea celor 6 cvinte perfecte: Fa-Do-Sol-Re-La-Mi- 
Si, devine în aşezarea în ordine aparentă: Do-Re-Mi-Fa-Sol- La-Si. 

În felul acesta ar apărea trei puncte cu pyenon de terță mare, (Do-Re-Mi; Fa-Sol-La; Sol- 
La-Si), care ar permite melodiilor să-şi mărească expresivitea şi, în acelaşi timp, sá dea 
posibilitatea melodiilor vocale să evolueze treptat (D. Alexandrescu op.cit. pag. 51). 
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Conform realităţii practice muzicale însă, umplerea melodiei de sorginte pentatonică sau 
hexacordică / tonică cu pieni, precum sunetele Fa şi Si se realizează prin tehnica lianturilor fireşti 
melodice. După Hugo Riemann şi Constantin Brăiloiu, pienii erau sunete secundare, fluctuante ce 
intervin accidental în interiorul intervalului de terță mică a melodiei modale. 

Do- Re- Mi - Sol- La - Do 

Do- Re- Mi- Fa-Sol- La- Si- Do 

Pien Pien 


Dacă ar interveni şi a 7-a cvintă ar rezulta un mers melodic nespecifice vocii umane, des 
întâlnit în mersul melodic al instrumentelor. 

Fa-Do-Sol-Re-La-Mi-Si- Fa#- ordine reală de 7 cvinte, devine: 

Do-Re-Mi -Fa- Fa#- Sol- La-Si- Do 


Stadiul heptacordic al scărilor se regăseşte în următoarele categorii de scări, pe care le vom 
trata în acest curs: 

e Modurile antice greceşti (eline): diatonice, cromatice, enarmonice; 

e Modurile medievale ale epocii creştine europene: moduri bizantine (diatonice, 
cromatice, enarmonice), moduri gregoriene (diatonice), modurile polifoniei corale 
medievale (cu infiltratii cromatice ce pregătesc tonalitatea); 

e Modurile populare româneşti (diatonice, cromatice). 


A. 5. sisteme (scări) de 8, 9, 10, 11, 12 sunete diferite sau mai mult de 12 sunete diferite 
(până la 17) scări care sunt fie octaviante, fie supra-octaviante (depăşesc limita octavei). Acestea 
pot intra în categoria sistemelor tono-modale integrate. V. Giuleanu le defineşte astfel (vezi V. 
Giuleanu, Tratat.. pag. 490): „Prin sisteme tono-modale integrate înțelegem o categorie de 
formaţiuni intonationale cu funcţionalitate muzicală complexă în care se află înglobat (sintetizat) 
fondul sonor, diatonic şi cromatic al mai multor sisteme, de diferite structuri. ” 

De exemplu: sistem integrat de 9 sunete octaviant şi supraoctaviant: 

Do — Re b — Re —Mi — Fa — Fa# — Sol — La b — La -Si — Do 

Do — Re — Mi — Fa — Sol — La — Si — Do 4 — Re 


A.6. Sisteme (scări) ce utilizează în structura lor şi microintervale. După dimensiunea pe 
care o pot lua scările acestea pot fi infra-octaviante, cu octaviante şi supra-octaviante. (Despre 
microintervale vezi explicaţii în paginile ce urmează). 


B. Clasificarea sistemelor intonationale după criteriul de calitate se referă la 
caracterul relaţiilor după care sunt acţionate sunetele într-un sistem. Într-o compoziţie 
muzicală relațiile ce se statornicesc între sunete pot fi: 

1. relaţii de dependenţă ce generează ierarhizări şi subordonári între sunete, situație care 
determină apariția funcţiilor în sisteme. Aceste relaţii sunt specifice categoriei care formează 
sistemele funcționale precum: scările de 2-4 sunete = prepentafonii, pentafoniile, hexafonii şi 
heptacordii, dar şi sistemele tono-modale integrate de 8, 9, 10, etc trepte). 

2. relații de independenţă în care sunetele acționează autonom faţă de un anume centru 
polarizator (relaţii specifice sistemelor nonfunctionale). Din această categorie fac parte scările 
din 6 tonuri, scările dodecafonice şi seriale şi orice alt sistem idiomatic care acționează după legi 
nonfunctionale. 
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În prima categorie, sunetele au o circulaţie dependentă întotdeauna de un centru (sunet) 
polarizator tonică iar în cea de a doua categorie, fiind lipsite de centrul polarizator, sunetele 
realizează relații de imponderabilitate funcțională. 

Sistemele de scări muzicale, funcționale şi nonfunctionale, fie că sunt de 2,3,4,5,6,7 sau 
8,9,10,11,12,17 sunete, au constituit baza melodică sau melodico-armonică a muzicii în plan 
istorico-geografic. Dintre componentele cu cel mai vast câmp de acțiune este cel al sistemului 
modal, ce va face obiectul cursurilor VI-XV 


V. Sistemele de intonatie şi scările muzicale utilizate în muzica europeană până în 
secolul XX 

Câmpul vast de sunete din natură sau cele produse de vocea umană sau de diverse 
instrumente — constituie materialul sonor al artei muzicale din toate timpurile, material care a 
trebuit organizat. Între sunete a existat dintotdeauna un anumit raport, care a plecat de la legi 
nescrise, păstrate prin tradiție sau legi scrise, elaborate în instituţii (şcoli), legi care au avut în 
vedere precizia intonatiei muzicale, în conformitate cu ideile, concepțiile, cultura de care aparține 
acea muzică. Deci, între sunetele din care a plămădit cineva o anume muzică, a existat un acordaj, 
un anume tip de intonatie necesare intonării juste a melodiei respective. Desigur că muzica 
instrumentală s-a ghidat cu deosebire după aceste acordaje, care au influențat şi vocea umană, 
acordată într-un anume fel natural, care-i permite adaptarea, prin exersare, la diverse tipuri de 
acordaj (vezi mai departe explicațiile). 

Toate sistemele la care am făcut referire în subcapitolul anterior, au fiintat şi datorită 
sistemului de intonatie, acordajelor pe care le foloseau. 
În decursul existenţei civilizaţiei şi culturii scrise muzicale se cunosc sisteme de intonatie 
netemperată şi temperată care au operat şi cu microintervale, cu scopul obţinerii unei precizii în 
redarea înălțimii sunetelor. 


V.1. Microintervalele sunt intervale mai mici decât semitonul şi tonul din muzica 
europeană clasică, reprezintă două unităţi de măsurare, în termeni muzicali, ale raporturilor de 
înălțime. 

Principalele microintervale cu ajutorul cărora se măsoară valorile acustice ale înălțimii sunetelor 
sunt: 
e Coma rezultă din diferenţa dintre frecvenţe foarte apropiate. De exemplu: diferenţa dintre 
sunetele aşezate în 12 cvinte (Si # cu Re bb) 
e  Savartul este un microinterval ce operează cu logaritmi. Valoarea acustică este aproximativ 
a 50-a parte dintr-un ton temperat; 
e  Centisunetul rezultă din împărțirea octavei în 1200 de părți. 


V.2. Clasificarea cea mai cunoscută a sistemelor de intonatie este cea care le împarte în: 

e sisteme naturale / netemperate ce favorizează intonarea melodiilor pentru vocea umană, 
pentru instrumentele cu coarde şi arcuş, instrumentele de suflat din lemn şi din alamă, 
alături de instrumente electronice, instrumente care au un spectru vast de posibilităţi de a 
emite de frecvenţe / înălțimi precise; 

e sisteme temperate / artificiale specifice instrumentelor temperate: pianul, orga, harpa, 
chitara, mandolina, balalaica. 
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V.2.1. Sisteme de intonatie netemperate utilizează tot arsenalul de înălțimi ale sunetelor 
posibile a fi intonate-identificate într-o octavă. Se apelează deci la diverse microintervale de 
intonatie naturală, neprelucrate, neajustate de om. Pentru motivul că acestea nu sunt modificate, nu 
sunt ajustate, nu temperează sunetul natural, raporturile care se stabilesc între sunete se înscriu în 
categoria sistemelor sonore, numite generic, netemperate. 

Din această categorie fac parte: sistemul de intonatie Pytagora (592-520 î.Ch.) şi sistemul 
de intonatie Zarlino(1517-1590 d.Ch.) 

Ceea ce trebuie să reținem de la sistemul ce poartă numele lui Pytagora este că sistemul 
preia ideea pytagoriană, de a crea o scară muzicală (un material sonor), dintr-o succesiune de 
cvinte de o anumită mărime, şi anume, cea provenită din vibrația parțială a unei treimi de coardă 
sau în unități moderne de 701, 89 cenți (aici mărimea este redată cu ajutorul centilor, din raţiuni 
didactice). 


Sistemul de intonatie Pytagora 


DJ = z 2 z z 


[d LD Cd 


Aşezate apoi în ordinea frecvențelor, sunetele formează raporturi intervalice inegale, şi 
anume, scara prezinta terţe mari de mărimi diferite, dar prea mari şi terțe mici, de dimensiuni prea 
mici. Pentru aceste motive, intonarea melodiilor în plan orizontal aveau şi au calitate în 
expresivitate. 

În clipa când muzica europeană s-a dezvoltat pe verticală, acordajul de tip Pytagora a 
devenit un evident inconvenient. 

Solutia corectării acestui dezavantaj a apărut în secolul XVI prin propunerea venetianului 
Gioseffo Zarlino, preluând idei mai vechi. ale anticilor Aristoxene, Didyn şi Ptolomeu. 

Sistemul Zarlino îşi construieşte grupul de sunete componente păstrând ideea mărimii 
cvintei pytagoreice de 701, 89 de cenți (pentru sunetele Fa, Do, Sol, Re) şi un acordaj aparte 
(pentru sunetele La, Mi, Si) care foloseşte mărimea unei terțe mari, deduse din seria armonicelor 
superioare(5 / 4). 


Sistemul Zarlino 


5p 5 
J i >> 3M A a 
O ai 3M T 
oM e € PP 


În felul acesta, a fost posibilă interpretarea armonică, pe mai multe voci corale a unei piese, 
cântare foarte apreciată în Evul Mediu, deoarece acordurile majore şi cele minore aveau acum 
precizie. 

Pentru aceste calități, sistemul mai poartă numele de sistemul / scara acusticienilor. Totuşi 
nici acest tip de intonatie şi acordaj nu convine transpozitiei şi nici modulatiilor tonale, procedee 
care îşi fac din ce în ce mai acută prezenţa în secolul al XVII-lea şi cer rezolvări urgente, pentru că 
muzica era în pericol să sune fals, în condiţiile în care se încerca una din operațiile amintite. 
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V.2.2. Sisteme de intonatie temperate au apărut în forme diferite: sisteme de intonatie 
inegal temperate şi sisteme de intonatie egal temperate. 

Prin temperarea sonoră se înțelege o ajustare a mărimii unor intervale naturale, care nu 
puteau fi redate de instrumentele cu sunete fixe, foarte răspândite începând cu secolul XVI (orga şi 
clavecinul). 

Uniformizarea, temperarea, ajustarea s-au operat în variante distincte. 

- Într-o primă etapă (sec. XVI-XVII) temperarea a fost inegală, în sensul că numai 
anumite intervale din cadrul sunetelor erau modificate, ajustate, De exemplu pentru a permite 
modulație tonală şi transpozitia unor melodii, sau sonorități multivocale / armonioce, se selectau 
numai sunetele care permiteau operarea în Do, Sol Re. Deci avem de a face cu un sistem mixt de 
intonare: o parte din sunete erau naturale şi o parte artificiale, adică modificate pentru a răspunde 
cerințelor armoniei, modulatiei şi transpozitiei. 

- Tot în această categorie se integrează şi sistemul de intonatie inegală Mecator Holder. 
Matematicianul german Nicolaus Mercator (1620- 1687) şi teoreticianul englez William Holder 
(1614-1696) au creat un sistem de intonatie / acordaj numit şi gama solfegistilor sau a 
cântăreților, prin împărţirea unei octave în 53 de come. Rezultă însă şi o inegalitate, foarte comodă 
vocii omeneşti, provenită din conținutul tonului, ce cuprinde 9 come. Acestea se grupează inegal în 
semiton diatonic cu 4 come şi în semiton cromatic cu 5 come, după cum arată schema de mai jos. 


5 come Do+ 4 come 
DO / / / / / / / / /RE 
4come Reb 5 come 


Uniformizarea, temperarea, ajustarea mai cunoaste si forma de temperare egalá Din aceastá 
categorie fac parte: 

e  egaltemperanta poate fi pluricromatica prin impártirea octavei în părți egale, fiecare parte 
este o unitate de măsurare ce se identifică, după caz, cu: treimea de ton 1 / 3, sfertul de ton 
Ya, şesimea de ton 1 / 6 sau optimea de ton 1 / 8 de ton. Egaltemperanta pluricromaticá 
poate folosi şi alte unităţi acustice egale precum cele cu 31 unităţi egale Vincentio, cel cu 
41 Janko, etc. 

e cel mai cunoscut sistem de intonatie egal temperată este cel conceput de matematicianul / 
muzican german Andreas Werckmeister (1645-1705). Scara obţinută împarte octava în 12 
semitonuri egale, fiecare semiton având valoarea de 100 de cenți, cvinta egal-temperatá va 
avea valoarea de 700 de cenți, față de ce pytagoreicá de 701, 89 cenți. 

Dacă succesiunea de cvinte la Pytagora-Zarlino determină apariţia unei spirale de cvinte, ce 
obiectiva enarmonia relativă (cea în care între două sunete apare o diferență de comă pytagoreică) 
succesiunea de cvinte egal temperate închide perfect cercul cvintelor Do#- Reb şi provoacă o 
enarmonie absolută (Do#=Reb). În acest sistem semitonul se prezintă în trei ipostaze: diatonic, 
cromatic şi enarmonic. 

Semitonul diatonic, de exemplu Do-Reb se referă la doua sunete alăturate cu denumiri 
diferite, cu notatie(reprezentare grafică) diferită, cele doua sunete se găsesc pe scara cvintelor la o 
distanța de 5 cvinte şi măsoară în unităţi acustice câte 100 de cenți. De exemplu: 


Do b-Sol b- Re b- La b- Mi b- Si b-Fa-Do-Sol-Re- La- Mi-Si-Fa*- Do*-Sol 4-Re #-La#- Mi#- Sit 
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Semitonul cromatic este format din note cu aceeaşi denumire: Do-Do%, un sunet este 
alterat(modificat) faţă de primul (în acest caz), poziția pe portativ este aceeaşi, măsoară în unități 
acustice câte 100 de cenți, distanţa între cvinte pe scara cu ordine naturală este de 7 cvinte, după 
cum se poate observa în graficul următor: 


Do b-Sol b- Re b- La b- Mi b- Si b-Fa-Do-Sol-Re- La- Mi-Si-Fa+- Dof-Sol 4-Re #-La#- Mi#- Sit 


Semitonul enarmonic este format din douá sunete temperate cu acelasi numár de frecvente 
(aceeaşi înalțime), treptele sunt vecine, de exemplu: Do-Si. Distanţa între sunete pe scara 
cvintelor (ordinea reală a sunetelor) este de 12 cvinte. 


Do b-Sol b- Re b- La b- Mi b- Si b-Fa-Do-Sol-Re- La- Mi-Si-Fa%- Do#-Sol 4-Re #-La#- Mi#- Si? 


Desi se considerá cá este o solutie de compromis, egal temperarea intervalelor a deschis 
porțile largi transpozitiei, deoarece orice melodie se poate muta pe oricare din cele 12 sunete ale 
gamei temperate, păstrându-se calitatea intervalelor melodiei iniţiale. În acelaşi timp procedeul a 
permis operarea cu modulatii tonale şi practicarea muzicii multivocale. 


Model de repartizare a materiei pentru studiul individual săptămânal 

Tema cursului IV-V: Clasificarea sistemului de scări muzicale. Sisteme de intonatie 

Activitatea la seminar sau în studiul individual. 

Exerciţii pregătitoare — exerciții de intonare a prepentafonii, pentafonii, hexafonii şi 
heptacordii pe sunetele Re, Mi, Fa, Sol 

Dicteu muzical: 


Dicteu muzical 


Citire la prima vedere: solfegiile din vol.I pag.369-371 


Model de item dintr-un test pentru autoevaluare 

Alege un singur răspuns corect: 

1. O scara ce aparține sistemului tonal-functional se considera a fi cromatica atunci când: 
a) sunetele componente se succed in semitonuri diatonice si cromatice; 

b) sunetele componente sunt o succesiune de semitonuri cromatice; 

c) sunetele componente sunt semitonuri enarmonice si cromatice. 


2. In teoria clasica a sistemului tonal se considera enarmonice doua tonalități care pe scara 
cvintelor perfecte se afla la: 

a) o distanta de sase cvinte perfecte; 

b) o distanta de şapte cvinte perfecte; 

c) o distanta de douăsprezece cvinte perfecte. 
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3.Din punct de vedere al preciziei acustice, muzica utilizează intonaţii: 
a) egal temperate si netemperate; 

b) egal si inegal temperate si intonatii netemperate; 

c) numai intonatii egal temperate 


Alegeţi mai multe răspunsuri corecte: 

4.Scárile oligocordice (oligos, în greacă= puţine corzi, sunete) sunt scări cu: 

a) 2, 3, 4 sunete diferite; 

b) sunetele trebuie să atingă octava, sunt obligatoriu octaviante; 

c) cadrul de organizare melodică nu atinge octava, scările sunt deci infra-octaviante; 
d) au relaţii de subordonare faţă de un anumit sunet (centru polarizator); 

e) scările de 2, 3, 4 sunete pot să fie „cordii sau tonii”; 

f) nu au sunete relationate pe principiul gravitației, al subordonării; 
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Cursul nr. VI 
Sistemul modal 


VI.1.Prezentare generală. Denumirea scărilor modale în diverse culturi. 

VI.2. Noţiunile de diatonic, cromatic, enarmonic în sistemul modal 

VI.3. Funcţiile sunetelor în muzica modală. 

VI. 4.Transpunerea unor scări modale pe alte trepte: armura modalá, armura tonală. 
Model de repartizare a materiei pentru studiul individual săptămânal 


Cuvinte-cheie: armonie, diapason, tropos, tonos, eh, glas, sisteme funcționale, prepentafonii, oligocordii, 
stenohorii, tricordii, tetracordii, tetracord, pentafonii, pentacordii, pentatonii, heptafonii, hepatacordii, spaţii 
ordonatoare / organizatoare ale scărilor muzicale, armura modală, armura tonală 


Nota bene! Semiografia muzicală a sistemului modal va face obiectul şi subiectul unui curs 
distinct, cursul nr. XXVUT. 


VI.1. „Modul constituie un vechi şi puternic concept de creație - apreciază Victor 
Giuleanu (op.cit., pag.232)- redat la elini prin expresiile armonia, diapason, tonos si tropos; în 
arta medievală gregoriană prin tonus şi modus; în cea bizantină prin eh şi glas; în muzica arabo- 
persană prin maquám şi dastgáhe; în cea indiană prin raga. 

Noţiunea de mod în toate cazurile se referea la un sistem de relații şi structuri melodice 
specifice, deosebite de cele tonale (secolul XVII-XVIII-XIX) şi atonale (secolul XX), decurgând 
din creaţia cultă şi cea populară.” 

Sistemul modal este apreciat a fi cel mai vechi şi cuprinzător sistem de scări muzicale. Fie 
că este de origine populară, fie că a fost creat în instituții sau grupări numite „şcoli“ cu specific 
filozofic sau religios, sistemul modal a constituit şi constituie cea mai bogată sursa pentru orice 
estetica şi stil muzical. Sistemul modal are un arsenal de sunete ce aparțin atât sistemelor de 
intonatie naturale, netemperate, cât si sistemelor egal şi inegal temperate. Traiectoria sistemului 
modal european este una cu deschideri, fapt care a determinat apariția sistemului modal dintr-o 
ramură a sistemului modal sau a permis reconsiderări procedurale, care au făcut posibilă apariția 
unor noi orientări componistice şi stilistice, cum este cazul neomodalismului din secolul XX. 

Au existat, în sistemul modal, spații ordonatoare, spaţii care au permis organizarea 
interioară a grupelor de scări modale din punct de vedere cantitativ şi calitativ. Prezentăm un 
tablou sinoptic evolutiv al spaţiilor ordonatoare din sisteme de scări muzicale, ce a sintetizat ideile 
teoretice şi graficul expus de Gh. Firca în lucrarea Bazele modale ale cromatismului, Editura 
Muzicală 1968, pag.28), în care evidentiem evoluţia diastemeticii în sistemul premodal, modal şi 
tonal, funcțiile importante pe care le au intervalele în evoluția sistemelor de scări, evoluție care 
poate fi redată prin schema numerică: 3m, 4psi5p, 4p, 5p, 8p. 


În formațiunile prepentatonice intervalele formatoare au fost 3m şi 2M, iar intervalul de 
3m a avut funcția de idiom muzical: 
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Formatiuni prepentatonice 


În organizarea pentatonică anhemitonică a muzicii, intervalele formatoare erau 3m şi 
2m, iar funcţiile importante erau preluate de intervale precum 4 perfectă şi 5 perfectă: 


În etapa folosirii acordajului lirei preorfeice, intervalele importante erau cele considerate 
consonante: octava perfectă, cvarta perfectă şi cvinta perfectă I, dar funcţiile erau deţinute de 
intervale precum 4 şi 5: 


Ci 


In perioada formării modalului heptacordic idiomul tertei mici se transferă cvartei perfecte, 
obținându-se un cadru octaviant, pienii, ca sunete intermediare nu au funcţii în melodica 
heptacordiei modale, funcția de organizator revine intervalului de 4: 


p z == Pa — e 
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In momentul apariției modalului apusean ca mod polifonic, se afirmă ca interval important 
cvinta perfectă, organizarea octaviantă este, în fapt, un cuplaj de pentacord cu tetracord, funcția 
cea mai imprtantă, dominantă, revine intervalului de 5 perfectă: 


A Fa r i s 
EEE SE SE = 
i l 


Într-o fază distinctă a diastematicii tonale, apar modificări în structura internă a gamelor. 
De exemplu în minorul tonal, intervalul dominant rămâne cvinta, terta marcând numai modul cu 
terță mică, adică minor, treapta a VII este, din rațiuni armonice, ridicată pentru a deveni sensibilă 
şi a permite cadenta armonică V-I. Intervalul cu funcție organizatoare este cadrul octavei: 


Se 
Jop p e o i 
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Există un număr de principii ce fac posibilă identificarea unei scări ca aparținând sistemului 
modal. Ne referim la faptul că modul există şi se manifestă concret numai în opera de artă sub 
forma unor structuri şi cadente melodice specifice; ca atare, scările (schemele) nu constituie ele 
însele moduri. Scările s-au sistematizat a posteriorii. Opinia noastră este aceea că, în orice mod, 
sunetele gravitează spre un centru sonor sau mai multe centre sonore, de aceea modurile sunt 
sisteme funcţionale. 

Conceptul modal este analogul noțiunii de concept tonal, ca atare nu trebuie confundat cu 
acesta. În tonalitate, noţiunea de mod serveşte drept atribut al gamei, ca scară ce poate fi de mod 
major sau de mod minor, având drept criteriu determinant intervalul major-minor al treptei a M-a 
față de treapata I (tonica) şi alte elemente raportate la intervalele ce se formează cu treptele modale 
secundare VI. VII), la structura acordurilor ce se formează pe treptele tonale principale (treptele I, 
IV, V). Conceptul tonal este un concept derivat din cel modal, dar este de esență armonică. În 
orizontalitatea melodiei se proiectează elemente din verticala armoniei, ce constituie pilonii de 
bază ai melodiei. 

Conceptul modal este o proiecţie de aspect orizontal, formată din materialul sonor al unei / 
unor scări, numite convenţional moduri, referindu-se la felul de alcătuire a unor formule melodice 
ce se succed după anumite reguli, tradiţii culturale. 


Nu de puţine ori apreciem un 
mod, de exemplu frigicul, spunând în primul rând că este un mod minor, deşi, aşa cum se va 
observa în continuare, terta ce se formează între treptele I-III ale scării, nu este elementul prim al 
acestui mod popular. 


VI.2. Clasificarea sistemului modal nu diferă de cea pe care am efectuat-o asupra 
întregului sistem de scări muzicale, în care se disting grupări modale, tonale şi atonale (vezi cursul 
nr. IV). 

Ceea ce este important de sesizat pentru sistemul modal este faptul că se surprind în plan 
diacronic (cronologic) aspecte controversate referitoare la primordialitatea cantitativă a apariţiei 
scărilor muzicale modale, ceea ce ne-ar conduce fie la o prezentare de tip evolutiv a scărilor, fie la 
prezentare de la stadiul existent în documente: stadiul penta- şi heptacordic al scărilor. 

Ce categorie a sistemului modal a fost practicată prima dată: categoria prepentafoniile 
(oligocordiile), urmată de pentafonii, proces urmat de heptatonii etc? Sau omul a putut intona, în 
diverse circumstanţe, de prima dată, pentafonii şi muzică heptacordică? 

În prezentarea de faţă, noi vom porni de la stadiul certificat de documente, şi anume, vom 
prezenta modurile heptacordice antice greceşti, cele ale evului mediu creştin (bizantin şi gregorian) 
şi procesul de transformare a unor scări modale, datorită practicii muzicale, în tonalitate. (vezi 
cursurile VII-X). Ne vom referi şi la folclorul românesc — şi nu numai — ce cuprinde diagrama 
evolutivă a scărilor, de la folclorul copiilor, la folclorul adulţilor. (vezi cursurile XI-XIV). 

Referitor la scările modale heptacordice trebuie sá evidentiem următoarele: 

e scările sunt octaviante şi se formează din cuplarea spaţiului organizator numit tetracord 
(modurile antice greceşti, modurile bizantine) În sistemul scărilor ce aparţin modalului 
gregorian este predilectă organizarea prin conjunctie a unui pentacord cu un tetracord, 
printr-un sunet comun: Re-Mi-Fa-Sol-La+ La-Si-Do-Re 
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Este cunoscut faptul că exista, de la cultură la cultură, de la o şcoală şi regiune geografică 
la o alta, diferente în modul de alcătuire a formulelor iniţiale, mediane şi finale ale melodiilor, 
excepția reprezintă categoria de moduri gregoriene. 


e scările modale au servit, cu prioritate, muzica vocală monodică, ulterior au constituit 
material pentru muzica instrumentală multivocală, situație pentru care a trebuit sá se 
modifice acordajul (sistemul de intonatie(vezi cursul nr.V); 

e sistemul scărilor heptacordice (scări antice greceşti şi cele din perioada Evului Mediu 
creştin: scările din sistemul bizantin şi gregorian) au beneficiat de organizări 
institutionalizate (şcoli) şi în consecinţă au avut de la început un sistem propriu de notație 
muzicală. 

Scările modale formate din 2 până la 7 sunete (cordii sau tonii) pot fi analizate ținând cont 
de: numărul de trepte din care sunt alcătuite, de originea şi influenţele ca le-au suferit, de stadiul de 
evoluţie 8 prepentafonic, pentafonic sau heptafonic de care aparţin, de categoria de vârstă, genurile 
muzicale în care se regăsesc cu prioritate. 


Clasificarea tuturor scărilor modale îşi mai datorează compartimentarea în moduri 
diatonice, cromatice şi enarmonice, pe baza orientărilor din acustica muzicală, unde primează 
criteriul raporturilor rezultate din rezonanța naturală a sunetelor sau raporturilor matematice dintre 
sunete. 

Bazându-se pe aceste criterii, majoritar acceptate, vorbim de moduri diatonice, când 
materialul sonor rezultă dintr-o succesiune de 6 cvinte naturale şi de moduri cromatice, când 
materialul sonor rezultă dintr-o succesiune de peste 7 cvinte, incluzând obligatoriu o secundă 
mărită, interval ce provine din 9 cvinte naturale. Există şi sisteme modale (antic grecesc, bizantin) 
care conțin şi microintervalul de sfert de ton, situație în care aceste moduri primesc denumirea de 
moduri enarmonice. Aceste noțiuni se utilizează cu precădere la aprecierea şi analizarea 
modurilor antice greceşti şi bizantine. Modurile populare româneşti, fiind sistematizate la începutul 
secolului XX, sunt apreciate a fi numai diatonice şi cromatice deoarece notarea lor a exclus 
microintervalele ca elemente constitutive ale modurilor. 

Scările sistemului modal se mai clasifică — aşa cum am arătat mai sus - şi după treapta 
modală principală (după terță) ca moduri majore şi moduri minore, clasificare care ține mai mult 
de teoria tonalitátii decât de cea autentică a modurilor. 

Din punct de vedere al teoriei evolutive schema scărilor are următorul aspect: 

Heptacordie 
Hexatonie / hexacordie 
Pentatonie cu picnon / pentacodie 
Tetratonie / tetracordie 
Tritonie / tricordie 
Bitonie / bicordie 


VI.3. În sistemul modal treptele unei scări, indiferent de apartenenţa la timpul istoric sau 
locul geografic, au funcţii şi roluri precise. 

Sunetul din scară care încheie melodia este un element de repaus numit şi vox finalis sau 
finală (semn conventional actual F) şi un alt sunet de elevaţie (o treaptă din scară) în cele mai 
multe cazuri corespunzător dominantei din tonalitate (semn convenţional actual D), ca element 
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dinamic. Acest sunet al scării modale poate fi plasat pe treapta a V-a, sau a IV-a sau pe alte trepte 
ale scării. 

Există în toate modurile un sunet initial (semn conventional actual I), care marchează începutul 
melodiei. Unele moduri au subton (notat conventional SB), adică treapta a Vll-a se află la un 
interval de un ton sub treapta a VIII-a. Funcţiile treptelor, în orice sistem modal, sunt determinate 
de relația de consonantá dată de intervalele consonante perfecte: octava, cvinta şi cvarta, pe baza 
cărora se acorda lira preorfeică, descendent (exemplu: Mi — Si — La — Mi sau transpus Do-Sol-Fa- 
DO, motiv pentru care vor fi mereu importante treptele: IV, V dintr-o scară. 

Primele trei sisteme modale pe care le caracterizăm succint în continuare sunt: modurile 
antice greceşti, modurile creştine (bizantine şi gregoriene); surprind un stadiu dezvoltat al evoluției 
acestora şi anume forma lor heptacordică. 

Caracterizarea modurilor va viza probleme legate de sunete şi intervale componente, 
notarea şi denumirea sunetelor, procedeele de formare a modurilor, funcţiile treptelor din moduri şi 
genurile specifice, procedee componistice. Modulatia în moduri va face obiectul unui capitol 
separat unificând procedeele din sistemul modal: grecesc, bizantin, gregorian şi cel din sistemul 
modurilor populare româneşti 


VI.4. Transpunerea scărilor modale pe alte trepte: armura modală, armura tonală. 
Sunetele muzicale, până la apariția transpoziției în sistemul de scări, procedeu specific viziunii 
tonale egal temperate (secolul XVII), erau intonate pornind de la repere absolute, originale, nu erau 
transpuse. Se numea un sunet A sau La numai dacă acesta se producea într-o anumită porțiune de 
coardă sau daca avea un anumit număr de frecvenţe pe secundă. Exista şi concepția referitoare la 
forța de catharsis a sunetelor asupra persoanei care ascultă sau interpretează acea muzică şi în 
această ipostază scările erau selecționate după potenta lor de influențare a auditoriului (vezi cursul 
nr. VII şi cursurile de Istoria Muzicii, editura Fundaţiei România de Mâine, autori Carmen 
Stoianov, Mihaela Marinescu, capitolul despre ethos-mimesis-catharsis din muzica grecilor antici). 


Apărută din necesitatea adaptării diapazonului instrumentelor la ambitusul unei piese 
muzicale şi pentru ca instrumentele muzicale sa fie capabile să interpreteze şi o piesă cu modulatii 
în orice tonalitate, transpunerea unor piese muzicale modale pe alte trepte a ridicat problema 
armurii care trebuie precizată la cheie. 

Există două maniere de indicare a armurii pieselor modale, maniere ce aparțin unor 
concepţii asupra originii sistemului modal. 

O concepţie vest-europeană, apărută de la începutul secolului XX susținea că piesele 
modale, de exemplu pentatoniile / pentacordiile, sunt game defective ce aparțin tot sistemului tonal 
ŞI, în consecinţă, trebuie pusă la cheie armura, în funcţie de calitatea tertei acelei game. 

De exemplu, scara pentacordicá: Do-Re-Mib-Fa- Sol este considerată gama tonalitátii do 
minor, căreia îi lipsesc sunetele de completare a gamei, respectiv La b şi Si b. Armura în cazul 
acesta era formată din Si b, Mi b şi La b, chiar dacă piesa nu folosea în melodie sunete precum Sib 
şi La b. Armura care tine cont numai de calitatea tertei de pe tonica unei scări, considerând scara 
parte a sistemului tonal, poarta numele de armură tonală. 

O altă manieră de a nota armura pieselor ce aparțin sistemului modal este izvorâtă din 
concepţia est-europeana asupra sistemului modal, ca sistem de sine stătător. Aceeaşi scară 
pentacordică, Do-Re-Mib-Fa- Sol, va avea armura formată numai din semnul pentru Mi b, 
deoarece numai această alteratie trebuie să avertizeze interpretul asupra faptului că sunetul se va 
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intona mai jos cu un semiton, piesa neutilizând alte sunete. Armura care indică la cheie numai 
alteratiile care fac parte constitutiv din piesa muzicală, este numită armură modală. 

Armura modală poate fi omogenă, indicând semne de acelaşi fel (numai suitoare sau 
numai coborâtoare) sau poate fi eterogenă (mixtă) indicând alertatii suitoare alături de cele 
coborâtoare. 

De exemplu pentru scară pentacordicá Do-Reb-Mib-Fa-Sol armura modală ar fi omogenă 
deoarece se pun la cheie numai cei doi bemoli utilizați în scară pentacordică minora cu secundă 
frigică 

Pentru pentacordia Do-Re-Mib-Fa- Sol, armura este eterogená (mixtă), deoarece la cheie 
trebuie puse alteratia suitoare # în dreptul sunetului Fa şi alteratia coborátoare b, în dreptul 
sunetului Si, spre avertizarea interpretului. 


Model de repartizare a materiei pentru studiul individual săptămânal 


Tema cursului VI: Sistemul modal 

Activitatea la seminar sau în studiul individual. 

Exerciţii pregătitoare — intonarea formațiunilor modale exemplificate în curs transpuse pe 
sunetele Re, Mib, Fa, Sib, Sol, stabilindu-le armura tonală şi modală. 

Dicteu muzical. Cântecul oierului din 701 jocuri bátránesti din Bistriţa Năsăud de L.Ş. Cigu 2005 


Dicteu muzical 


Cantecul oierului - din 101 jocuri batranesti din Bistrita Nasaud (Cigu) 


| 
| 
| 
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Citire la prima vedere — vol. III nr. 181 
Sofegii noi: vol.I pag.372. 373. 374 


Model de item dintr-un test pentru autoevaluarea 

Alege un singur răspuns corect: 

Spatiile ordonatoare ale sunetelor unei scări muzicale, în diverse sisteme de organizare a 
scărilor muzicale, ca material sonor pentru compoziţii sau solfegiere au fost: 

a) tetracordul, pentacord+ tetracord, hexacordul d'Arezzo, octava; 

b) numai tetracordul, pentacordul; 

c) numai tetracordul; 

d) numai octava 
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Cursul nr. VII 


Sistemul scărilor antice greceşti 


Prezentare generală 
VII. 1.Formarea scărilor modurilor antice greceşti: Systema teleon 
VII.2.Sistemul muzicii antice greceşti ca model pentru cultura muzicală europeană. 


Model de repartizare a materiei pentru studiul individual săptămânal 


Concepte-cheie: dis diapason, armonii greceşti, tetracord, genurile muzicii antice greceşti, systema teleon, 
gen diatonic, gen cromatic, gen enarmonic, intervale sinfonice şi diafonice, funcţiile treptelor în modurile antice 
greceşti 


Nota bene! Semiografia muzicală a sistemului de scări antice greceşti va fi explicată în cursul 
nr.ĂĂVIIL. 


VII. 1. Formarea scărilor modurilor antice greceşti: Systema teleon 


Muzica în Grecia antică utiliza 15 sunete cu un ambitus de 2 octave (Dis Diapason) ceea ce 
reprezintă diapazonul vocilor bărbăteşti, notat cu 15 litere greceşti pornind de la litera „alfa”. 
Sunetele se organizau în armonii octaviante (scări, moduri) formate prin unirea a câte două 
tetracorduri identice. Tetracordurile, care dispuneau sunetele treptat, prin tonuri şi semitonuri 
naturale, formau genul diatonic (diatonon ghenos). Tetracordurile, în număr de trei, erau plasate 
pe sunete fixe: pe sunetul Mi, Re şi Do 

Reunirea de tetracorduri mereu de acelaşi tip (dorysti — dorysti, phrygisti — phrygisti, 
lydisti-lydisti) forma un sistem perfect simetric de o omogenitate desăvârşită de la care nu se 
abdica: SYSTEMA TELEON. 

În clipa când armoniile construite din câte două tetracorduri omogene aveau în structură o 
secundă mărită, modurile ca gen se numeau cromatice (trihemitonos — hromatikon ghenos). 

În altă ipostază, armoniile care aveau în componenţă tetracorduri cu sfert de ton, termenul 
folosit era „enarmonion”, adică tetracord enarmonic, cu înţelesul ca poseda sunete foarte apropiate 
extremelor, ca sunete stabile ale tetracordurilor (aici, de exemplu sunetul Do cu sfert de ton foarte 
apropiat de sunetul stabil S, din tetracordul enarmonic). În aceasta situaţie se forma genul 
enarmonic (enarmonion ghenos). 
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Rezultau, deci, trei genuri de muzică: diatonică, cromatică şi enarmonică, genuri cu 
expresivitáti diferite. 
Aristotel şi Quintilian (vezi V.Giuleanu op.cit. pag 296), partajau armoniile după natura lor 
expresiva (ethosul modurilor), în: 
e armonii triste, deprimante, inhibitorii, am spune noi astăzi, numite pe atunci systaltice; 
e armonii excitante, provocatoare, cu tendinţa spre extraverire, numite armonii diastaltice; 
e armonii medii cu efecte calmante, calofilice 


După muzicologia germană, grecii utilizau trei moduri principale şi altele înrudite: hypo (cu o 
cvintă mai jos) şi hyper (cu o cvintá mai sus). Modurile autentice combinau doua tetracorduri cu 
aceiaşi structură a tonurilor şi semitonurilor de sens descendent (vezi graficele din cursurile 
universitare din Bucureşti ce preiau ideile din tratatele lui Hugo Riemann şi Julles Combarieau). 

Tetracodul dorysti, după cum se poate observa şi în graficul anterior, era format pe sunetul Mi din 
succesiunea T-T-ST unite printr-un ton, rezultând scara octaviantă a modului dorysti. 

Tetracordul phrygist, avea o succesiune formată din T-ST-T,cu baza pe sunetul Re şi forma scara 
modului cu acelaşi nume cu a tetracordurilor din care s-a compus, adică modul phrygisti. 
Tetracordul /ydisti avea succesiunea ST-T-T. Când se uneau două asemenea structuri, pornind 
descendent de la sunetul Do, scara aparținea modului octaviant lydisti. 

Alt punct de vedere este cel al muzicologiei franceze, teorie care susține că se utilizau în 
Grecia antică patru moduri, al patrulea fiind mixolydisti pe sunetul Si, mod compus din două 
tetracorduri neomogene: unul format din trei tonuri (Si-La-Sol-Fa) şi al doilea un dorysti (Mi-Re- 
Do-Si), ceea ce contrazice conceptul simetriei desăvârşite din Systema Teleon. 

Se poate observa, în exemplul ce urmează, faptul că mersul treptat al sunetelor folosea cu 
precădere tetracordul: 
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exemplu - moduri grecesti 
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modul  "doristi” 


VII.2. Sistemul muzicii antice greceşti ca model pentru cultura muzicală europeană. 


Rămâne un fapt de necontestat că, atunci când creştinismul preia modelul armoniilor 
(modurilor) greceşti, acestea erau în număr de patru: dorysti, phrygisti, lydisti, mixolydisti, ceea ce 
poate fi interpretat ca o extindere a sistemului desăvârşit a modurilor greceşti. 

Nici diastematica vechilor greci (teoria intervalelor) nu este întru totul deosebită de cea a 
muzicii clasice europene. Intervalele erau apreciate după modul de contopire a celor două extreme 
ce formau un interval, încât să pară un singur sunet, să dea impresia de stabilitate. Dacă acestea 
„sunau armonios împreună“ erau numite simfonii (echivalentul termenului de consonantá). 

Din punctul de vedere al anticilor greci, sunau bine intervalele de cvarta (diatessaron, ceea 
ce înseamnă interval de patru trepte), cvintă (diapente, însemnând interval de cinci trepte) şi de 
octavă (diapason, interval ce cuprinde toate treptele unui mod, adică 8 trepte). 
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Intervalele care — după optica antica — ,, nu sunau bine împreună, erau aspre“, formau 
categoria intervalelor numite diafonii, (echivalentul termenului de disonantá) şi cuprindeau: terta 
mică (hemi-ditonos), terta mare (ditonos), secunda mare (tonos, ca etalon pentru diastematică), 
semitonul (hemi-tonos), secunda mărită (tri-hemitonos) şi cel mai mic interval al diastematicii, 
sfertul de ton numit diesis. 

În perioada la care facem referire în acest curs, acordajul instrumentelor - şi, în general 
intonatia muzicală — se baza pe procedeul obţinerii intervalelor etalon cu ajutorul monocordului lui 
Pytagora. Acesta era un instrument format dintr-o singură coardă întinsă pe un cadru de lemn. 
Dacă struna era pusă să vibreze în întregimea ei se obținea un sunet de bază, la Y. coardei se auzea 
octava superioară a sunetului de bază, iar la 1 / 3 de coardă din ea rezulta o cvintă numită 
pytagoreică, pentru că în unitățile de măsurare ale acusticii moderne măsura 701,89 cenți. Dar 
această succesiune de sunete intra în categoria sunetelor naturale, netemperate. 

Diastematica mai era apreciată şi din punctul de vedere al capacităţii intervalelor de a 
emerge. Cele mai stabile, chiar indiferente melodic erau considerate intervalele de cvartă, cvintă, 
octavă şi primă. Cu o emergentá capabilă sá impulsioneze melodia, erau considerate secundele 
mari şi mici, tertele mari şi mici. În categoria intervalelor cu o emergentá nelinistitoare intrau 
sextele, septimele, cvarta mărită şi cvinta micşorată. 

După cum se poate observa, între punctele de vedere asupra consonantei şi disonanţei 
există similitudini cu teoria actuală a muzicii clasice europene. Şcoala formată ulterior din adepții 
concepţiilor lui Pytagora considerau că justificarea ştiinţifică a diastematicii cu simfonii şi diafonii 
rezidă în raportul ce rezultă între lungimile de coardă măsurate pe monocord. Cu cât acest raport 
este mai mic, cu atât creşte forța consonantei. De aceea se considera că, din primele rapoarte dintre 
coarda în întregime şi părțile ei: 1 / 1, 1/2, 1 /3, 3 / 4, rezultă intervale consonante precum prima, 
octava, cvinta, cvarta. Intervalele disonante (diafoniile) ar fi rezultatul raportului invers 
proporțional: cu cât raportul dintre coarda în întregimea ei şi locul unde a fost pus în vibraţie noul 
sunet este mai mare, cu atât intervalul este mai disonant. De exemplu, secunda mică apărea la 
segmentul dintre parte a 15-a şi 16-a din coardă (vezi D.Urmă, Acustica şi Muzica). 

Principiul genurilor diatonice, cromatice şi enarmonice va fi menținut şi în muzica 
bizantină. Linia pe care va merge însă muzica cultului creştin din Vestul Europei, va fi în mileniul 
I, pentru câteva sute de ani, un drum strict diatonic. 


Scările sistemului modal al Greciei Antice(armoniile greceşti) 


Pia ti lo ne it EE 


O ae TEED 2005 
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Model de repartizare a materiei pentru studiul individual săptămânal 
Tema cursului VII: Sistemul scărilor antice greceşti 


Activitatea la seminar sau în studiul individual. 

Exerciţii pregătitoare-intonarea scărilor modale din sistemul antic grecesc după schemele 
din curs, comparativ cu scările tonale majore minore pe aceleaşi sunete. 

Dicteu muzical oral: identificarea structurilor modale, tonale din repertoriul obligatoriu 
semestrial de canto, ansamblu coral, pian, vioară 

Citire la prima vedere şi analiză comparativă: vol. III. Nr. 233, 230,177 şi vol. II pag.370 

Solfegii noi: vol. III nr. 233, 234, 235 


Model de item dintr-un test pentru autoevaluare 


Alege un singur răspuns corect: 

Spatiile ordonatoare ale sunetelor unei scări muzicale, în diverse sisteme de organizare a 
scărilor muzicale, ca material sonor pentru compoziţii sau solfegiere au fost: 

a) tetracordul, pentacord+ tetracord, hexacordul d'Arezzo, octava; 

b) numai tetracordul, pentacordul; 

c) numai tetracordul; 

d) numai octava 
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Cursurile VIII, IX şi X 


Modurile în Evul Mediu creştin 
VIII. Modurile bizantine 


VIII. 1. Scurt istoric, perioade stilistice 
VIII.2.Morfologia modurilor bizantine: caracteristica melodiei, procedee componistice, unități de măsurare a 


intervalelor modurilor bizantine, diastematica bizantină. 


VIII.3. Genurile modurilor bizantine: gen diatonic, cromatic, enarmonic formarea modurilor(ehurilor / 


glasurilor) în muzica bizantină, funcțiile treptelor. 


Concepte cheie: moduri bizantine, ehuri / glasuri, muzică psalticá, diastematicabizantiná, mod autentic-mod 


plagal, moduri autentice-kirii, moduri derivate-lăturaşe, perioadele paleo-medio-neo-bizantine, procedee componistice 
bizantine, vox finalis, chorda, repercussa, clausula, cadente armonice, hexacordurile lui Guido d” Arezzo. 


Nota bene! Semiografia muzicală a sistemului modal bizantin va fi explicată în cursul 


nr.XXVIIL 


VIII. Modurile bizantine 


VIII. 1. Scurt istoric, perioade stilistice 


Primii 1500 de ani de creştinism impun Europei culturi distincte provenite din puncte 


geografice extreme: în răsăritul Europei se afirmă cultura bizantină (muzica bizantină) şi în apusul 
Europei, cultura gregoriană (muzică gregoriană). 


Scările (modurile) ce aparțin culturii muzicale din Bizanţ (capitala Imperiului Roman de 


Răsărit între 395 — 1453) pot fi apreciate numai dacă avem în vedere conceptul muzicii antice 
greceşti, de unde a preluat genul diatonic, cromatic şi enarmonic, pe de o parte, şi al psalmilor 
ebraici care utilizau microintervalele, pe de altă parte. 


Muzica bizantină, cea produsă în capitala Imperiului Roman de Răsărit în Bizanţ, a 


traversat trei perioade stilistice: 


l. 


Perioada paleo-bizantină (secolele IV-XII) se refera la perioada veche a muzicii creştine 
din Estul Europei, sintetizată de către loan Damaschinul (sec. VIII) într-o lucrare intitulată 
Octoih. Muzica Octoihului era notata cu stenograme şi reprezintă antologia de cântări 
ortodoxe ce trebuie intonate săptămânal, prin rotație în succesiunea celor opt ehuri / 
glasuri; 

Perioada medio — bizantină (secolele XIII-XVIII) în care muzica era notată cu semne 
abundente şi complicate atribuite lui loan Cucuzel, perioadă în care a excelat şcoala de 
psalti de la Putna cu vestitul Petru Efesiu; 

Perioada neo-bizantină a secolului XIX, deci perioada nouă a acestei categorii de muzică, 
în care muzica a fost reformată după ideile lui Hrysant şi aplicată în România şi de Anton 
Pann. 

Ne vom referi în cele ce urmează la cele mai importante caracteristici ale perioadei neo- 


bizantine, deoarece aceasta a influențat cultura românească şi europeană. 


VIII.2.Morfologia modurilor bizantine: caracteristica melodiei, procedee componistice, 


unităţi de măsurare a intervalelor în modurile bizantine. 


Muzica bizantină este prima muzică de tip creştin şi are ca gen reprezentativ o melodie 


vocală numită psalm, de aceea mai poartă numele de muzică psaltică. 
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Muzica bizantină era semiorală, pur vocală şi se baza pe reguli de improvizație notate la începutul 
cântecului prin formule grafice speciale. 
Dintre procedeele de dezvoltare a liniei melodice de tip bizantin enumerăm: 

e procedeul roții (permutarea / rotarea unui tronson melodic, prin preluarea structurii 
acestuia de către nota din vârful tronsonului); 

e repetarea unei formule melodice nemodificată sau modificată; 

e variatiunea melodică (amplificarea unor structuri mai simple melodice, mai puţin 
ritmice); 

e centonizarea, procedeu existent şi în cântarea liturgică gregoriană, se referă la tehnica 
conjuncției măiestrite a unor motive muzicale cunoscute; 

e tehnica isonului, procedeu ce constă în acompanierea melodiei de bază cu un sunet 
uniform, creând o atmosferă de muzică multivocală. Isonul are reguli bune stabilite, 
însoțirea melodiei, cu sunetul prelung, se face numai cu sunetul de bază sau pe sunetul de 
elevaţie al scării; 

e improvizatia în cadrul muzicii bizantine se referă la liberdimensionarea liniei melodice, 
păstrând specificul modului prin cadentele melodice specifice sau părăsind modul initial; 

e modulatia, se refera la trecerea melodiei prin mai multe structuri modale (vezi detalii în 
cursul nr. XV) 


Melodia bizantină, psaltică, utiliza următoarele unităţi intervalice: sfertul de ton, semitonul, 
trei sferturi de ton, tonul şi un ton şi jumătate. 

Intervalele aparțineau initial fondului de intonatie netemperat, ca apoi sá se emancipeze 
într-o temperanta ce se baza pe sfert de ton. 

Asa de exemplu, tonul diatonic putea să aibă 3 sau 4 sferturi de ton (Anton Pann numea 
tonul de 4 unități, ton mare şi tonul de 3 unități, ton mic (vezi eh-urile I, IV, V şi VIII.). 

La fel, secunda mărită putea să aibă 5 sau 6 sferturi de ton (vezi ehurile II şi VI). 

Eh-urile enarmonice presupuneau ca intonarea lor să integreze sfertul de ton (vezi eh-urile 
IM şi VID. 


In Tratat de teoria muzicii, V.Giuleanu (op.cit pag. 327) sintetizează astfel diastematica, 
înțeleasă ca teorie a intervalelor: 


Categoria intervalelor simple: prima perfectă; secunda mică, mare şi mărită, terta mică. 
mare şi, micşorată, cvarta perfectă, mărită, micşorată, cvinta perfectă, mărită, micşorată, sexta 
mică, mare, septima mică, mare şi micşorată, octava perfectă şi micşorată. 

Categoria intervalelor compuse: uneori nona, decima şi undecima. 


VIIIL.3. Genurile modurilor bizantine: genul diatonic, cromatic, enarmonic, formarea 
modurilor autentice (ehuri / glasuri kirii) şi plagale (lăturaşe) (ehurilor / glasurilor) în muzica 
bizantină, funcţiile treptelor 

Sistemul modurilor bizantine cuprinde 8 scări. Principala lor caracteristică se refera la o 
anume alcătuire diastematică ce formează trei categorii de genuri, asemănătoare celor din Grecia 
Antică: 

e genul diatonic, format din succesiuni de tonuri de 3 şi 4 sferturi de ton, aláturánd 
semitonul diatonic de 2 sferturi de ton, se va regăsi în ehul I şi IV, dar şi în derivatele lor 

ehurile V şi VIII; 
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e genul cromatic, specific ehurilor II şi VI, este format din structuri care au în componența 
lor secunde mărite de doua mărimi: secundă marită de 5 şi de 6 sferturi de ton. Acestui gen 
i se adaugă şi modul numit muștar, specific unui instrument indian cu un astfel de acordaj; 

e genul enarmonic este construit din structuri melodice ce au obligatoriu şi sferturi de ton. 
Aşa este structura ehului III şi VII, dar şi a modurilor complementare numite nisabur şi 
hisar. 


Pentru alcătuirea modurilor octaviante, ehurile / glasurile se utiliza tehnica juxtapunerii 
tetracordurilor rezultând 4 ehuri autentice (principale) numite kirii şi 4 ehuri derivate 
(secundare, plagale) numite lăturaşe. Fiecare eh avea: aspecte modificate în cântare - în funcție de 
tempoul piesei -, formule speciale de acordaj, precum şi formule speciale inițiale, mediane şi finale 
în cântarea unei piese. Denumirea modurilor păstrează originea grecească puţin modificată: 
doryos, lydios, myxolidios. Denumirea sunetelor, începând cu sunetul Re (numit PA) era de 
proveniență silabică preluând prima silabă dintr-un imn grecesc de şapte versuri. În succesiune 
sunetele erau numite: Pa —Vu- Ga — Di — Ke — Zo —Ni. Muzica bizantină are o semiografie 
specială, nu are portativ, notarea indică semne pentru deplasarea intervalelor - semne vocale, 
semne pentru formulele ritmice - semne temporale (vezi explicații suplimentare în cursul 
nr.XXVID. 

Pentru că sistemul modal bizantin este, aşa cum am explicat în cursurile anterioare, un 
sistem functional, evident, anumite sunete / trepte din scara modalá vor avea roluri / funcții 
speciale, de aici rezultau şi regulile de compunere a melodiilor. 


În practica actuală, intonatia cu sferturi de ton s-a estompat fiind deseori înlocuită cu 
intonatia temperată: ton şi semiton egal temperat. 

Funcţiile treptelor în ehuri vizau „sunete stăpânitoare în care ehului îi place să se plimbe 
mai mult” spunea Anton Pann în „Bazul teoretic” apărut în anul 1846. 

Structura octaviantă a ehurilor impunea următoarele funcţii ale acestora: 

- baza ehului (analogul tonicii); 

- sunetul de elevatie (sunetul persistent, analog dominantei); 

- subtonul (sunetul aflat la un interval de un ton sub nota finală); 

- finala ehului (uneori este identică bazei). 

Am menţionat mai sus că o influenţă în melodica bizantină o exercită si tempourile în 
determinarea stucturii el. Despre cele trei tempouri (irmologic, stihiraric, papadic) se vor da 
explicații într-un curs special dedicat ritmicii (cursul nr.XIII). 


Prezentăm ehurile ce aparţin celor trei genuri ale muzicii bizantine. 


Modurile / ehurile autentice (kirii) I şi IV cu plagalele lor (lăturaşe) ehurileV şi VIII 
Ehul I- autentic diatonic 


f x PA 


n= +. * - | 


la . .* 
3244324 - intonatie autentică 
Pa- Vu- Ga- Di — Ke- Zo- Ni- Pa 
14 111% 1- intonatie convențională egal temperată 
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Ehul IV- autentic diatonic 


J e 
ti—pe 
SE == 


3244324 - intonatie autentică 
Pa- Vu- Ga- Di — Ke- Zo- Ni- Pa 
145 111% 1- intonatie convențională egal temperată 


Ehul V-plagalul ehului I poate fi diatonic şi enarmonic. 
Atunci când are baza pe sunetul Ke (La) este diatonic când respectă tempo-ul irmologic 


(cu mişcare animată, echivalentul Allegretto-ului) şi foloseşte intonatia autentică a modului din 
care a derivat cu tonuri mari de 4, tonuri mici de 3, semiton de 2 unităţi 

Când ehul are baza pe sunetul Pa (Re), intră în categoria modurilor enarmonice şi 
antrenează şi sferturi de ton, după cum se arată în exemplul ce urmează, dar numai pentru tempo- 


uri stihirarice (moderate) şi papadice (rară, gravă): 


ll A 
ù aj al i ë E Ë f è 
Îi ë 


4144144 - intonatie autentică 
Pa- Vu- Ga- Di — Ke- Zo- Ni- Pa 
1/4111%1 - intonatie convențională egal temperată 


Ehul VIII-plagalul ehului IV este diatonic 
Are forma de bază pe sunetul Ni(Do) şi intră în categoria diatonicelor pentru că foloseşte tonuri 


diferenţiate (mari, mici) şi semitonul de 2 sferturi de ton. 


432443 2 - intonatie autentică 
Ni- Pa- Vu- Ga- Di — Ke- Zo- Ni 
111/2111 1/2 -intonație convențională egal temperată. 


Modurile / ehurile bizantine cromatice: ehul II autentic, ehul VI plagal 


Ehul II- autentic 
Ehul prezintă în structura sa două secunde mărite formate din 5 sferturi de ton, după cum 


este arătat în exemplul următor: 
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2 5242 5 2 - intonatie autentică 
Ni- Pa- Vu- Ga- Di — Ke- Zo- Ni 
111/2111 1/2 -intonație convențională egal temperată. 


Ehul VI- plagalul ehului autentic II 
Ehul cuprinde două secunde mărite formate din 6 sferturi de ton: 


2614261 - intonatie autentică 
Pa- Vu- Ga- Di — Ke- Zo- Ni- Pa 
1/41/211/2%1/2 -intonație convențională egal temperată 


Se mai ataşează acestei categorii de ehuri şi un eh numit muştar ce combină secunde mărite 
de 6 şi de 5 sferturi de ton. 


6151432 - intonaţie autentică 
Ni - Pa- Vu- Ga- Di — Ke- Zo- Ni 
11/21/211/2111/2- intonatie convenţională egal temperată. 


Modurile / ehurile bizantine enarmonice: ehul III autentic, plagalului VII şi modurile 
complementare nisabur şi hisar 


Ehul IIT- autentic 


4414414 - intonaţie autentică 
Ni - Pa- Vu- Ga- Di — Ke- Zo- Ni 
111/211- 1 - intonatie convențională egal temperată. 


Ehul VII plagalul ehului III 
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t uy h H há: Zu 
T - . * H] 


441441 4- intonaţie autentică 


Ni - Pa- Vu- Ga- Di — Ke- Zo- Ni 
111/211- 1 - intonatie convențională egal temperată. 


ja 8 | 


Ehul enarmonic Nisabur 


F 
4 441432 -intonație autentică 


Ni - Pa- Vu- Ga- Di — Ke- Zo- Ni 
111 1/2111/2- intonatie convențională egal temperată. 


z 3 AY 
>, a joya e = ză 


Ehul enarmonic Hisar 


E E Fad Pa 
EE a aa? ye 


al Fi 


Pa- Vu- Ga- Di — Ke- Zo- Ni- Pa 
141/21/21/21 1 - intonatie convențională egal temperată 


Fiecare eh are formule de acordaj specifice, formule ce se diferențiază după felul în care 
sintetizează specificul acestuia, dar indică şi adaptările la tempo-urile fiecărei piese. 
De exemplu pentru ehul I diatonic formula de acordaj pentru o piesă cu tempo stihiraric şi 


papadic (deci moderat şi rar) este: 
Re-Do-Fa- mi- Re- Do-Re. 
Pentru tempoul irmologic (vioi) formula este: 


Re-Sol-Fa-Mi-Re. 
Cultura muzicală bizantină reprezintă un bun de excepție al culturii universale şi în acelaşi 
timp constituie un punct de referință pentru cultura românească de tip clasic sau modern, cultură pe 


care a fondat-o şi fără de care nu poate fi apreciată. 
N.B. De citit pentru înţelegerea completă a sferei muzicii bizantine şi cursul nr. XIV.2. din 


lucrarea de faţă. 
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Dumnezeu ese Domnul 


” 
glasul IV oh Vu 


-0> 
( Forma glasului E Di) 
T Ta 
> -ne — zeu — te Dom — nul și a- ră-— 
E Moderato 
Dum — ne — zeu es Dom - nul 


A e 


Dom - 


Model de repartizare a materiei pentru studiul individual săptămânal 


Tema cursului VIII: Modurile bizantine 

Activitatea la seminar sau în studiul individual. 

Exerciţii pregătitoare. Exerciţii de intonare comparativă (intonatie convenţională egal 
temperată) a ehurilor diatonice, şi cromatice şi a gamelor tonale pe aceleaşi trepte. Exerciţii de 


intonare pe aceeaşi bază a tuturor intervaleleor simple şi compuse şi a trisonurilor în stare directă şi 
răsturnări. 


Dicteu muzical: la 2 sau 3 voci tonal din Anexe 


Citire la prima vedere: vol III. nr 246 analizat apoi, comparativ, solfegiul din vol. H pag 
370 şi solfegiile din cursul I 


Solfegii noi: vol. III nr. 244, 245, 246 intonate cu isonuri. 
Portofoliu. Selectionati din repertoriul muzicii psaltice, un grup de piese care să utilizeze 
cel puţin câte un eh diatonic, unul cromatic şi unul enarmonic. 
Model de item dintr-un test pentru autoevaluarea 
Alegeţi mai multe răspunsuri corecte: 
Modurile bizantine se caracterizau prin: 
a. utilizarea a 7 sunete notate cu semne speciale, fără portativ şi citite cu silabele: 
Pa, Vu, Ga, Di, Ke, Zo, Ni (Pa= RE); 
b. modurile bizantine erau numite si ehuri 
c. modurile bizantine erau numite „armonii; 
d. modurile bizantine erau notate pe portativ cu note; 
e. după sistematizările operate prin reforma hrisantică din secolul XIX modurile 
bizantine formau genuri: diatonice, cromatice şi enarmonice; 
f. modurile diatonice utilizau tonuri diatonice; acestea cuprindeau 3 sau 4 sferturi de ton; 
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g. modurile cromatice utilizau intervalul de 2+, ce cuprindea 5 sau 6 sferturi de 
ton precum şi intervale mărite şi micşorate alături de cele diatonice; 

h. sfertul de ton caracteriza ehul principal III şi plagalul său VII; 

i. modurile bizantine-diatonice erau: modurile principale LIV şi plagalele lor: 
IV şi VIII; 

j. moduri bizantine-cromatice erau modul II şi plagalul său VI; 

k. modurile bizantine se organizau octaviant pe baza tetracordurilor; 

|. modurile bizantine se organizau octaviant unind un pentacord cu un tetracord; 
m. ehurile aveau ca spaţiu limitá,spatiul octaviant, infraoctaviant,supraoctaviant. 


Sursa bibliografică a exemplelor muzicale: 
Giuleanu Victor, Melodica bizantină, Editura Muzicală 1986 
Lungu Nicolae, Croitoru lon, Costea Grigore, Anastasimatarul uniformizat, II Utrenierul. 


Editura Institutului Biblic şi de Misiune al Bisericii Ortodoxe Române 2004 
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Cursul nr. IX. Modurile gregoriene 
IX.1. Geneza sistemului modal gregorian şi a diatonismului său. 
IX.2. Funcţiile treptelor în modurile gregoriene 


Model de repartizare a materiei pentru studiul individual săptămânal 


Cuvinte cheie: coral gregorian, mod autentic, mod plagal, Tonar, vox finalis, chorda, repercussa, tenor, tiba, 
subtonum modi 


Nota bene! Semiografia muzicală a sistemului modal gregorian va fi explicată în cursul 
nr.ĂĂVIIL. 


IX.1. Geneza sistemului modal gregorian şi al diatonismului său. 

Primele teoretizări ale modurilor din Evul Mediu creştin apusean sunt atribuite 
arhiepiscopului Ambrozie din Milano (340-397) care indică în uz patru moduri cu profil ascendent: 
dorius (pe nota Re), phrygius (pe nota Mi), lydius (pe nota Fa), mixolydius (pe nota Sol). 


Doric natural 


2 Frigic natural 


pg 


Lidic natural 


3 
. g e 
d 2 e £ 2 = y | 
e) 


Mixolidic natural 


Cea mai prestigioasă şi durabilă sistematizare a modurilor apusene este atribuită Papei 
Grigore cel Mare (540 -604), sistematizare care preia modelul ambrozian şi impune şcolii de 
cântări bisericeşti de la Roma (Schola Cantorum), canoane care au ca rezultat un cântec cunoscut 
sub numele de coral gregorian, devenit emblema muzicală a bisericii catolice. Caracteristicile 
acestui gen de cântare sunt: cântarea la unison, timbrul corului format din voci bărbăteşti, asociat 
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cu timbrul vocilor de băieţi, textul în limba latină cu caracter meditativ, o mişcare ritmică dictată în 
general de ritmul plan, bitonic al limbii latine. 

Modurile gregoriene care stau la baza coralului gregorian renunță la cromatismul şi 
enarmonismul muzicii greceşti şi se păstrează în perimetrul muzicii pur diatonice, dar la înălțimea 
relativă a sunetelor. Exemplificám printr-o piesă a unui compozitor din secolul XIII: Dies Irae de 
Thomas de Celano 


Dies Irae Thomas de Celano 
A A 
$ a sI a d 2. e i Eae I 2 g eE să | 
Di - es I - rac, di - es il - la Sol - vet - sae - cin” - in fa - vil - la 
5 
A 
= | 
po d ps 
Te - so - Da - vi - cum Si - byl  - la. 
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fa - vl - la. 
12 
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Deşi modurile gregoriene, ca şi cele bizantine ce fac parte din categoria modurilor Evului 
Mediu Creştin, moduri ce provin din sistemul modal antic grecesc — se diferențiază de categoria 
bizantine prin faptul că au renunțat la elementele cromatice, respectiv la secunda mărită, dar şi la 
utilizarea sfertului de ton, caracteristică ce atribuia oricărei melodii o specificitate enarmonică. 


Justificarea diatonismului pur pe care îl parcurge cu strictețe coralul gregorian, până la 
apariția infiltrărilor cromatice din „secolul de aur al polifoniei”, o găsim şi în faptul că se dorea o 
apărare a specificului de influențele arabo-musulmane, foarte vizibile în Spania şi tările 
mediteraneene, cel puțin în primii 1000 de ani de creştinism. Secunda mărită şi intonarea cu 
microintervale era considerată model melodic emblematic pentru lumea arabă, şi, în consecință în 
Tonarele (colecții de cântece şi exerciții pentru muzica gregorianá), ce aparțin lui Guido d” Arezzo, 
se elimină orice aluzie nediatonică (vezi lucrarea lui Amedee Gastoue, Arta gregoriană, editura 
Muzicală, 1067, cap.Il-II1) 

Cele patru moduri ambroziene, prezentate mai sus, catalogate drept autentice erau notate 
în sens ascendent, sunt diatonice (nici o aluzie la cromatisme sau enarmonisme!) şi aveau indicată 
importanța în indicative ca: protus (cel mai important), deuterus, tritus, tetrardus. Hécate dintre 

dorius protus 
authenticus, phigius deuterus authenticus, lidius tritus authenticus, mixolidius tetrardus 
authenticus. Modurile erau octaviante şi se formau din juxtapunerea unui pentacord şi un tetracord. 
Modul care, din motive dictate de ambitusul melodiei, era extins cu o cvartá inferioará, primea 
numele de mod plagal si avea cadente specifice. 
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MODUL 3 Hege A A De 
ŞI 2 = 2 auterrto = DI 
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PHRYGIUS 
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TX.2. Funcţiile treptelor în modurile gregoriene sunt determinate de rolul şi locul lor în 
coralul gregorian: 

a) vox finalis (sunet final); 

b) chorda numită şi repercussa sau tenor sau tuba şi era sunetul de recitare; pentru modurile 
autentice era plasat pe treapta a V-a deasupra finalei şi pentru modurile plagale la o terță inferioară 
față de chorda (repercussa) modului autentic, exceptând situaţia în care acest sunet ar fi fost nota 
Si, notă care ar fi format în cadrul pentacordului o cvartă mărită (diabolus in musica), interval 
disonant interzis în cântarea gregoriană; 

c) subtonum modi (sunetul plasat sub vox vocalis la un interval de un ton față de aceasta). 
Sensibila (adică sunetul plasat la un semiton față de vox finalis era numit horror subsemitoni şi în 
consecinţă era total evitat. 

Sunetele utilizate de muzica gregoriană erau în număr de 20, erau notate fără portativ până 
în secolul XI, dar cu litere romane de la litera A la litera P (vezi sinteza notatiei muzicale în cursul 
XXII) 

Din secolul al XI-lea, muzica beneficiază de notarea înălțimii sunetelor pe portativ şi chei, 
ulterior se adaugă şi câteva semne de alteratii. Semiografia de acest tip aparține unui lung şir de 
încercări, dar care s-a oprit la numele lui Guido dďd’Arezzo (1050) 

Cele şase silabe muzicale pe care le va prelua Guido d” Arezzo în hexacordurile sale, 
provin dintr-un imn închinat sfântului loan, imn atribuit lui Paulus Diaconus (770) 
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Model de repartizare a materiei pentru studiul individual săptămânal 

Tema cursului: Cursul nr.IX. Modurile gregoriene 

Activitatea la seminar sau în studiul individual. 

Exerciţii pregătitoare — intonare comparativă a modurilor gregoriene, bizantine şi antice 
greceşti 

Dicteu muzical — succesiune de intervale armonice şi acorduri în registre disparate. 

Citire la prima vedere-vol. III nr. 236, 238, 240, 242 

Solfegii noi: vol. III nr. 236, 238, 240, 242 

Portofoliu. Selectionati din repertoriul muzicii gregoriene, un grup de piese care să 
utilizeze cel puțin câte un mod diatonic autentic şi unul plagal. 


Model de item dintr-un test pentru autoevaluarea 

Alegeţi mai multe răspunsuri corecte: 

Modurile atribuite Papei Grigore cel Mare (sec.VI) numite şi moduri gregoriene aveau 
următoarele caracteristici: 

a. erau în număr de 8: 4 autentice şi 4 plagale (derivate); 

b. erau strict diatonice şi octaviante; 

c. aveau predilect sensul ascendent de intonare; 

d. se organizau pe structura: pentacord-tetracord cu acelaşi sunet de legătură între cele 2 
structuri; 

e. erau cromatice; 

f. nu aveau în scară trepte cu funcțiuni speciale; 

g. funcțiile treptelor în moduri erau: vox-finalis, repercussa numită şi chorda sau tenor şi 


subtonum; 
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h. notarea înălțimii sunetelor, până aproximativ în secolul XI, se făcea fără portativ cu 15 
litere romane de la A la P; 

i. notarea, începând cu secolul XI, indica semiografia înălțimii sunetelor prin: portativ, 
chei, ulterior şi alterații. 


Sursa bibliografică a exemplelor muzicale: 
Curs de teoria muzici vol. II de Dragoş Alexandrescu, editura Kitty 1998,pag 74 
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Cursul nr. X 
Modurile gregoriene în perioada polifoniei renascentiste 


X.1. Cataloagele modurilor renascentiste ca acte justificatoare teoretice ale emancipării modurilor 

gregoriene. 

X.2. Practica muzicală renascentistă — argument justificator al emancipării sistemului modurilor gregoriene şi 
a apariţiei sistemului tonal 


Model de repartizare a materiei pentru studiul individual săptămânal 


Cuvinte cheie: mod autentic, mod plagal, modi rejecti, musica vera, musica ficta, clausula 
Landino, clausula Machault 


Nota bene! Semiografia muzicală a sistemului modal din perioada polifoniei renascentiste va 
fi explicată în cursul nr.XĂVIII. 


Esenţa transformărilor din modurile gregoriene constă, pe de o parte, în creşterea lor 
numerică de la un număr de 8 (4 autentice şi 4 plagale) — în sintezele gregoriene vechi — la un 
număr de 12 moduri (6 autentice şi 6 plagale) — în cataloagele renescentiste — iar pe de altă parte, 
intr-o anumită liberdimensionare a diatonicului, ce va facilita apariția prin unificarea unor tipare 
(ne referim la tiparul major — minor) ca premize ale apariţiei noului sistem, numit generic sistemul 
tonal. 

Noul sistem a fost favorizat de perceperea muzicii ca fiind şi multivocală, existând un 
curent pro polifonic şi pro armonic în rândul compozitorilor şi al populaţiei. La toate acestea se 
mai adaugă asaltul muzicii instrumentale şi noul tip de acordaj şi intonatie egal temperat care se 
răspândeşte chiar din secolul XVII. 

De aceea credem că este bine să lămurim, în acest curs, care sunt argumentele care 
favorizează înțelegerea modului cum o muzică eminamente vocală, monodică şi diatonică, precum 
cea a coralului gregorian, s-a transformat într-o muzică ce acceptă cromatismele şi multivocalitatea 
armonică. 

Există două sfere de motivații, ce nu se exclud ci se completează. 

O motivaţie teoretică şi una ce provine din cercetarea practici corale şi instrumentale a 
Renaşterii, cu incursiuni şi prerenascentiste. 


X.1. Cataloagele modurilor renscentiste- ca acte justificatoare teoretice ale 
emancipării modurilor gregoriene. 


X.1.1.Modurile gregoriene în perioada polifoniei renascentiste suferă anumite 
modificări înțelese ca emancipări potrivite cu stilul polifoniei corale. Menționăm două nume de 
teoreticieni care au elaborat lucrări de importanță excepțională referitoare la modurile din 
Renastere. Prima lucrare la care ne referim este „Dodekachordon ” (12 moduri) a lui Henricus 
Loritus Glareanus (1488 — 1563). Lucrarea este un catalog de moduri care arată strict situația 
diatonismului gregorian, lărgit acuma cu un număr de 4 moduri față de codexul gregorian, care 
număra 8 moduri. 
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MODURI 


PLAGALE AUTENTICE 
(A = La) Hypodorius Dorius (D= Re) 
(B = Si) Hypophrygius Phrygius (E= Mi) 
(C = Do) Hypolydius Lydius (F = Fa) 
(D = Re) Hypomixolydius Mixolydius (G = Sol) 
(E= Mi) Hypoaeolius Aeolius (A = La) 
(G = Sol) Hypoionicus lonicus (C = Do) 
(F = Fa) Hyperphrygius Hyperaeolius (B= Sib) 


In tabel am marcat cu o dreaptă punctata, adaosul celor două moduri (precizám că în 
tabelul original nu există această demarcaţie). Modurile hyper pe sunetul Fa şi B (si b) Glareanus 
le considerăm modi rejecti (respinse) pentru că ele se regăsesc în tabel sub forma hipophrygius si 
fryglus. 

Din Dodekachordon, însă, nu putem deduce situația apărută în practica muzicii din Ars 
nova şi Renaştere referitoare la abundența cromatismelor în creația polifoniei corale. Importanţa 
acestui document este aceea că pentru prima dată este menţionat atât modul pe Do, cât şi modul pe 
La, cele care vor fi modelele sistemului tonal începând cu sec. XVII. 

O altă categorie de lucrări teoretice, în care se regăsesc elemente justificatoare ale 
emancipării modalului gregorian în alte structuri melodice, ce vor părăsi regulile modale, sunt 
lucrările venetianului Gioseffo Zarlino: Le institutioni harmoniche, Le demonstrationi harmoniche 
din 1571 şi Sopplimemti musicali din 1588. Pe baza unei riguroase demonstraţii acustico- 
matematice. Zarlino certifică existenţa arpegiului major în cadrul primelor 6 armonice naturale ale 
unui sunet. 


l t 


je e be be je - 
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În felul acesta au apărut argumente pentru ca cele două moduri noi ionicus şi aeolius să 
intre în circuitul componistic renascentist, spun teoreticienii, adepţi ai acestui punct de vedere. 
Noutatea în cataloagele Zarlino este ordinea modurilor care nu mai pornesc de la Dorius (mod pe 
Re, se pare cel mai utilizat mod în cântarea medievală), ci se succed într-o formă identică actualei 
prezentări a modurilor, după ordinea aparentă a sunetelor. Primul mod zarlinian este pe sunetul Do 
numit lonicus, urmat de Dorius pe sunetul Re, de Phrigius pe sunetul Mi, în continuare pe sunetul 
Fa - Lydius, pe sunetul Sol - Mixolydius, pe sunetul La - Aeolyus, pe sunetul Si - Locryus. 

Deducem din argumentările teoretice existente în sintezele cataloagelor de moduri 
renascentiste, că modalul gregorian se emancipează, deschizând porţile şi unor noi moduri. 
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X.1.2. Practica muzicală renascentistă - argument justificator al emancipării 
sistemului modurilor gregoriene şi a apariţiei sistemului tonal 


În perioada polifoniei renascentiste, modurile gregoriene primesc din practica muzicii 
corale elemente ce fac modalul foarte permisiv. 

Teoria expusă mai sus nu explică procedeul transformării de exemplu al modului 
hypolydius în ionicus, sau a modului hypodorius în aeolius. Nu se explică modul în care atât de 
fermul şi impenetrabilul diatonism gregorian, ajunge în secolul XII-XIX să opereze cu 
cromatisme, procedeu care şi astăzi creează dificultăţi intonative şi sunt o surpriză componistică. 

Fondul referential melodic al Renaşterii rămâne cel al melodiei şi al regulilor gregoriene. 
Cronologic, am putea să enumerăm următoarele fapte care au contribuit în timp la emanciparea 
sistemului modal vest-european (de revăzut şi cursul nr. V, spaţiile organizatoare ale scărilor 
muzicale!): 

e stabilirea unor principii ale verticalitátii în cântul coral în ceea ce priveşte raporturile dintre 
consonantá-disonantá, cum ar fi reguli pentru organum din secolele IX-X. Organum era o 
piesă pentru 2-4 voci ce însoțea melodia tenorului printr-un mers ce pornea şi se încheia cu 
unison şi trecea în cvarte şi cvinte paralele; 

e  estomparea diferențelor dintre modurile autentice şi cele plagale, procedeu ce va determina 
intrarea în uz a numai 6 moduri ca genus naturale, numindu-se acum în terminologie 
grecească modernă: doric, frigic, lidic, mixolidic, eolic, ionic; 

e genurile naturale (scările naturale enumerate mai sus) puteau fi transpuse cu o cvartá mai 
sus, datorită permisiunii provenite din tehnica mutării hexacordului natural lui Guido d 
Arezzo, de pe sunetul Do pe sunetul Fa (obținându-se hexacordum molle, cu Si b) sau pe 
sunetul Sol, obținându-se hexacordum durum cu Si becar): 


Hexacordum naturale Hexacordum molle Hexacordum durum 


A 


Tehnica transpunerii, specifică solfegierii lui Guido d'Arezzo, a fost, deci, preluată şi în 
translatarea modurilor naturale cu o cvartă mai sus, rezultând un grup nou de scări ce formau aşa 
numita musica vera. 

În cazul când din nevoia acomodării ambitusului piesei muzicale cu diapazonul 
ansamblului coral, se folosea o scară ce necesita apelarea şi la alte alteratii decât la cele din genus 
naturale şi genus molle (vezi diagrama cu alteratii infiltrate şi alteratii din cadență, adică cu diezi), 
muzica se numea musica ficta muzică falsă) 
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Diagrama modurilor din categoria musica vera 
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Observám cá primele alteratii suitoare, considerate sunete false, erau sensibile pentru 
modurile doric, frigic, mixolidic, eolic, iar Si b rezulta din transpunerea eolicului la o cvartá 
superioară (de pe La, pe RE). 

e întimp,in polifonia primitivă a genurilor organum, discantus, faux-bourdon, canon, motet, 
începe să prindă teren din ce în ce mai mult, cadentele armonice, constând în încheierea 
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piesei polifonice prin două acorduri, în care unul cu o încărcătură tensionată, de obicei pe 
treapta a V-a a scării, urmat de un acord relaxant pe treapta I a scării de bază. Piesele 
muzicale se individualizau prin formule de încheiere în plan orizontal numite clausula. 
Terminatiile melodice cu acest nume puteau fi cu subton (sub finalis) sau cu semiton 
(subsemitonum modi). Cadenţa melodică cea mai cunoscută a fost a unui muzician şi poet 
italian, reprezentantul Ars Novei florentine din secolului XIV, numit Francesco Landino. 


e Clausula lui Landino era o formulă concluzivá melodică, formulă ce va prefigura cadenta 


armonică cu duble sensibile ale lui Guillaume de Machault (poet şi compozitor francez, 
reprezentant al ars Novei franceze (1330-1397) 


Clausula Landino si clausula Machault 


e datorită cadentelor finale, modurile nu au mai putut fi diferențiate între ele decât prin terta 
formată pe sunetul de bază a scării. Modurile se grupează în: moduri cu terta mare (lidian, 
mixolidian, ionian) şi moduri cu terță mică (dorian, frigian, eolian). S-a mai observat că 
dintre acestea, construcție omogenă referitor la treptele ce determină modul, au ionicul - pe 
sunetul Do (avea 3M, 6M, 7M) şi eolicul — pe sunetul La (3m,6m, 7m). În felul acesta 
modurile gregoriene emancipate prin musica vera şi ficta, deschid porți largi sistemului pe 
care îl va adapta Europa, începând cu secolul XVII, sistemul tonal cu acordaj egal 
temperat. 


O altă etapă pe care o putem observa cercetând creația modală renascentistă este joncţiunea 
alteratiilor suitoare în uz (do diez, re diez, fa diez, sol diez) cu alteratia descendentă si bemol, ceea 
ce face ca modurile sá fie greu de distins. Compozitorii care au apelat la un cromatism abundent au 
fost Gesualdo da Venosa (1560-1613), madrigalist care duce modalul prin cromatisme la o 
veritabilă disolutie şi Claudio Monteverdi (1567-1639), madrigalist care conduce cromatismul 
către relaţii armonice echilibrate, bazate pe procedeul dominantizării. 

Grupul sistemelor modale funcționale (antic grecesc, bizantin, gregorian) trebuie înțeles ca 
cel care a pus bazele muzicii europene clasice, romantice şi moderne. Emanciparea prin infiltrarea 
cromatismelor în polifonia diatonică prerenascentistă şi renascentistă, a făcut posibilă apariţia în 
secolul al XVII-lea a sistemului tonal, iar unele elemente ale muzicii greceşti sau bizantine se 
regăsesc în modurile populare româneşti, sistematizate de teoreticieni în secolele XIX- XX, despre 
care va trata capitolul următor. 
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Model de repartizare a materiei pentru studiul individual săptămânal 

Tema cursului X: Modurile gregoriene în perioada polifoniei renascentiste 

Activitatea la seminar sau în studiul individual. 

Exerciţii pregătitoare — intonati modurile gregoriene adăugând o cadență melodică 
Landino; adăugaţi fiecărei scări, formule cadentiale, acompaniidu-vá la pian 

Dicteu muzical — cu desen polifonic la 2 voci 

Citire la prima vedere: canoanele nr. 81, 83 din vol. MI 

Solfegii noi: canoanele nr. 81, 83 din vol. III 

Portofoliu. Selectionati din repertoriul muzicii lui Bach şi Haendel, un grup de piese care 
să ilustreze modul de cadentare specific polifoniei tonale.. 


Model de item dintr-un test pentru autoevaluarea 

Alegeţi mai multe răspunsuri corecte: 

Diatonismul modurilor gregoriene în sec. al XVI-lea: 

a. nu a fost tulburat de ingerinte cromatice; 

b. primeşte modificări melodice cromatice provenite din „clausula” şi din cadentele 
armonice finale, care antrenau sensibilele unor moduri; 

c. utilizează sunetele „si bemol” şi „si becar” provenite din solmizatia guidonicá 

Sursa bibliografică a exemplelor muzicale: 
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Cursurile nr. XT- XII- XIII 
Modurile populare româneşti 


XI.1. Modurile prepentafonice:oligocordice / stenohorii 
XI.2.1 Modurile pentafonice (pentatonice şi pentacordice) 
a) pentatoniile anhemitonice; 
b) pentatoniile hemitonice; 
c) pentatoniile cromatice; 
d) pentatoniile mixte. 
XI.2.2. Modurile pentacordice(diatonice, cromatice) 
Model de repartizare a materiei pentru studiul individual săptămânal 
Concepte-cheie: prepentafonii, oligocordii, pentatonii şi pentacordii, pyenon, pieni, moduri pentatonice: 
anhemitonice, hemitonice, cromatice, mixte, moduri pentacordice diatonice cromatice. 


XI. Modurile populare româneşti prepentafonice 


Modurile populare româneşti formează un sistem funcțional ce nu trebuie înțeles ca 
exclusiv heptacordic, ci ca un sistem ce din punct de vedere cantitativ cuprinde tonii şi cordii de 2 
până la 6 sunete, de 7 pot fi numai cordii, care au un anume comportament ce tine de monodie, nu 
de armonie. Rădăcinile grupului de moduri diatonice şi cromatice tin de modurile vechi (revezi şi 
cursurile VI- VII-VIII — IX-X). 


Materialul sonor al melodiilor populare româneşti poate fi cuprins într-un sistem de factură 
modală, pe care îl putem clasifica atât după criteriul cantitativ (numărul de sunete componente), 
cât şi după cel calitativ (felul relaţiilor dintre sunetele modului). 

Sistemul modurilor populare româneşti este un sistem funcțional (modurile au un centru 
polarizator) şi este format din: moduri oligocordice de 2-4 sunete, moduri pentafonice (după 
denumirea dată de Brăiloiu sunt scări cu 5 sunete dispuse fie treptat, fie treptat şi în salturi), 
moduri hexafonice (de 6 sunete) şi moduri heptacordice (de 7 sunete dispuse treptat). 

Pentru că în anul I, la cursul de folclor s-a făcut o primă prezentare cu exemplificări a 
modurilor populare, în lucrarea de faţă adăugăm numai ceea ce este necesar pentru o analiză 
pertinentă a scărilor, în conformitate cu specificul disciplinei noastre. 


XI.1 Modurile prepentafonice cuprind, numitele oligocordice / stenohorii: oligocordii 
din seria prepentatonicá (bitonii de terță, de cvartá, de cvintá, tritonii, tetratonii) şi oligocordii din 
seria prepentacordică (bicordii, tricordii majore şi minore, tetracordii majore, minore şi cromatice). 
Sufixul tonie (tonii) indică dispunerea sunetelor treptat şi prin salt de terță. Reamintim că sufixul” 
cordie (cordii)” indică dispunerea exclusiv treptată a sunetelor. Notarea acestor moduri se face în 
pantă descendentă, având funcțiile specifice modurilor: inițială, finală, sunet pe dominantă sau, 
după caz, subton. 

Exemple de scări prepentafonice: 
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Exemple din creatia muzicalá populará: 
Trei cántece de leagán din Colectia personalá Emilia Comisel 1968 
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XI.2. Modurile pentafonice (pentatonice şi pentacordice) 


XI.2.1 Modurile pentatonice - ca parte a scărilor alcătuite din 5 sunete diferite, au format în 
istoria omenirii o etapă distinctă şi chiar un sistem modal aparte, numindu-se uneori „sistemul 
pentatoniilor”. Sistemul este răspândit pe tot globul şi constituie, pentru multe popoare, emblema 
lor muzicală, reprezentând un stadiu al evoluţiei sistemelor muzicale. Principalele forme 
structurale ale pentatoniilor sunt: 

a) pentatoniile anhemitonice (fără semitonuri); 

b) pentatoniile hemitonice (cu semitonuri); 

c) pentatoniile cromatice (cu secundă mărită); 

d) pentatoniile mixte. 

a) Modurile pentatonice anhemitonice - au următoarea succesiune - arhetip, ca formulă de 
bază: 2M, 2M, 3m, 2M, 3m şi sunt octaviante: do-re-mi-sol-la-do. Primele două secunde mari 
(2M, 2M) formează un grup strâns numit pyenon de terță mare, grup după care putem identifica 
varianta pentatonicului. Dacă luăm ca formulă de bază succesiunea de mai sus, pe care o vom 
numim starea I (după după cum am precizat în cursul IV-V alţi teoreticieni îl numesc modul I), pe 
fiecare treaptă din cele cinci, putem sá formăm scări noi.Cele cinci stări (moduri) au pycnonul în 
poziţii diferite în scară. 

Dacă cele 5 stări(moduri) utilizează acelaşi material sonor, le putem numi omonime şi în 
cazul când le construim pe acelaşi sunet, le putem numi relative, desigur judecându-le prin prisma 
teoriei tonalități. 

Modul / starea IH III IV V 


b) Modurile pentatonice hemitonice au ca formulă de bază următoarea succesiune de 
intervale: 2M, 2m, 3M, 2m, 3M care se numeşte „starea I” (modul I): do-re -mi bemol-sol-la 
bemol-do. Se observă că pycenonul este de terță mică: 2M 2m. Stările (modurile) II, III, IV, V - ca 
variante ale celui de bază-se formează pe fiecare treaptă a modului pentatonic. 

Modul / starea I II III IV 
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el 
Modul / starea V 


c) Modurile pentatonice cromatice se identificá prin prezenta intervalului de secundá máritá 
(2+) în pyenonul pentatonicii anhemitonice. Starea I a unui asemenea mod construit pe sunetul do 
este: do-re bemol-mi- sol-la bemol-do. 


d) Moduri pentatonice mixte conţin în modelul de bază intervale specifice atât pentatoniilor 
anhemitonice, cât şi celor hemitonice: terțe mari şi mici, secunde mari şi mici: 3M - 2m - 2M - 3m 
- 2M. Ex.: do — mi — fa - sol - si bemol — do. 


e) Modurile pentatonice mai pot fi îmbogăţite şi cu pieni. Pienii sunt sunete infiltrate în 
modul pentatonic ca note secundare, ca ornamente dispuse pe timpii slabi. Pienii se pot constitui: 
1. ca sunete care pot transforma un mod în altul (metabolon pentatonic); 
2.ca sunete care pot conduce spre un mod hexa sau heptacordic. De exemplu: 


Mi -----Sol-La- Si-------Re — Mi = este starea IV a modului I cu pyenonul sol - la — si. 
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pienul Fa pienul Do = scara devine un frigian pe sunetul mi sau exemplul de jos prin care modul 
I, prin completarea cu pieni formează o heptacordie. 


Î 1 
PIEN PIEN 


Funcţiile treptelor în modul pentatonic sunt următoarele: finala (F), sinonimă cu tonica din 
sistemul tonal. Finala poate fi oricare treaptă a scării datorită egalității funcționale a treptelor 
modului pentatonic. Un alt sunet ce primeşte o funcție este cel pe treapta a V-a, sinonim cu 
dominanta din sistemul tonal şi apoi funcția de subton (ST), sunetul la un ton sub finală. Ca în 
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orice sistem modal, şi în modurile pentatonice poate fi luată în consideraţie şi inițiala cântecului 
(D. 

Transpunerea pentatoniilor pe alte sunete intervine atunci când este nevoie de adaptarea 
diapazonului vocii sau instrumentului la ambitusul melodiei. În acest caz apare problema armurii 
tonale şi armurii modale şi procedăm astfel: 

Pentru armura tonală: finala pentatoniilor se transformă în treapta I a tonalitátii majore sau 
minore şi la cheie se pun alteratiile gamei tonale respective. 

Pentru armura modală notăm la cheie strict alteratiile constitutive ale modului. 


XI.2.2. Modurile pentacordice sunt scări formate din cinci sunete dispuse treptat. Ca 
structură, ele pot fi diatonice: majore (do- re — mi — fa — sol), minore (do — re — mi bemol — fa — 
sol), cât şi cromatice (do — re bemol — mi — fa — sol sau do — re diez — mi — fa — sol sau do-re-mi b- 
fa -sol). Modurile pentacordice se pot transpune pe alte sunete după regulile de transpunere a 
pentatoniilor şi au aceleaşi funcţii ca orice scară din sistemul modal: finală, subton, inițială şi sunet 
dominant pe treapta a V-a sau pe altă treaptă. 
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XI.3.Hexafonii. Categoria de scări reuneşte hexacordii si hexatonii şi formează scări de 6 
sunete dispuse treptat (în primul caz) şi cu un salt de terță (în al doilea caz). Scárile pot fi şi ele 
diatonice (majore sau minore), cromatice (având în componenţă un 2+), pot fi infraoctaviante: do — 


re — mi — fa — sol —la sau octaviante: do — re — mi — fa — sol — la do. 
Hexacordie majoră minoră cromatică 


Exemple de tetratonie, pentatonii - colecția personală Emilia Comişel 1968 
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Allegretto  J=100 
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Pentatonie celtică completată cu pieni 
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Model de repartizare a materiei pentru studiul individual săptămânal 

Tema cursului XI: Modurile populare româneşti — moduri prepentafonice 

Activitatea la seminar sau în studiul individual. 

Exerciţii pregătitoare. Intonarea scărilor din modelele graficelor din curs 

Dicteu muzical: melodia din Bihor 

Citire la prima vedere: solfegiile din curs 

Solfegii noi: solfegiile din curs 

Portofoliu. Selectionati din repertoriul muzicii populare româneşti, un grup de piese 
construite din moduri prepentafonice şi pentafonice. 


Model de item dintr-un test pentru autoevaluare 
Alege un singur răspuns corect: 


Alegeţi mai multe răspunsuri corecte: 

1.Succesiunea sunetelor: Mi-Far-SOL/-Si-DO/-MI este: 

a) o pentatonie anhemitonica majora octavianta de starea 1 (Modul 1); 

b) pycnonul Mi-Fa-SOL/ ne indica un mod pentatonic de starea 2 (Modul 2); 
c) o pentacordie majora; 

d) o scara pentatonica îmbogățită cu pieni 

e) armura modală a scării: Fa#-Do#-Sol# 

f) armura tonală: Fa#-Do#-Sol#- Ref. 
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2. Succesiunea sunetelor: LA-SI-DO/-RE-MI este: 

a)o pentatonie anhemitonică majoră octaviantă de starea 1 (Modul 1); 

b) pycnonul LA-SI-DOF ne indica un mod pentatonic de starea 2 (Modul 2); 
c) o pentacordie majora pe sunetul LA; 

d) o scara pentatonica imbogatita cu pieni. 

e) armura modalá: Do#; 

f) armura tonală: Fa#-Do#-Sol# 


Sursa bibliografică a exemplelor muzicale: 
Marinca (indrumar metodic) de Maria Boer, Editura Studium Cluj 1997 
Colecţie personală de folclor — needitată, cu permisiunea autoarei Emilia Comişel, 1966 
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Cursul nr. XII 
Modurile populare heptacordice — diatonice 


XII. 1.Caracterizarea modurilor populare pe criteriul aşezării sunetelor în ordine aparentă. 
XII.2. Caracterizarea modurilor populare pe criteriul aşezării sunetelor în ordine reală 
XI[.3. Acordajul 

XII.4. Transpunerea modurilor heptatonice pe alte trepte 

XII.5.Cadentele modale. 


Model de repartizare a materiei pentru studiul individual săptămânal 


Cuvinte cheie: catalogul Zarlino, ordinea aparentă şi reală a sunetelor, caracterul expansiv şi depresiv al modurilor 


XII. 1 Caracterizarea modurilor populare pe criteriul aşezării sunetelor în ordine aparentă. 


Modurile populare heptacordice — diatonice cuprind un număr de şapte scări. 
Teoreticienii le-au denumit, preluând ordinea după catalogul Zarlino (sec. XVI): 

modul pe Do = ionian / ionic (t - t— st — t — t — t — st), 

modul pe Re = dorian / doric (t-st-t-t-t-st-t), 

modul pe Mi = frigian / frigic (st —t—t—t-—st—t-—t), 

modul pe Fa = lidian / lidic (t — t — t — st — t — t — st), 

modul pe Sol = mixolidian / mixolidic (t — t — st — t — t — st +), 

modul pe La = eolian / eolic (t— st- t-t- st- t-t), 

modul pe Si = locrian / locric (st — t — t- st -t-t - t). 

N.B! Am indicat ambele accepții terminologice actuale. 

Analiza succintă pe care o realizăm are drept scop evidențierea faptului că materialul sonor 
oferit de scările modale contribuie în mod decisiv (dar nu singular!) la obținerea unei anumite 
expresivitáti muzicale, obținându-se şi prin aceste mijloace un anumit ethos şi catharsis muzical - 
cum s-ar exprima elinii — şi, în felul acesta înțeles, demersul analizei de față se doreşte a veni în 
sprijinul muzicienilor-profesori pentru a interpreta la justa valoare cultura muzicală tradițională 
românească sau a oricărei etnii. 


Dacă analizăm aceste moduri într-un tablou sinoptic ce ține cont de aşezarea sunetelor pe 
criteriul ordinii aparente putem observa următoarele: 

Din punctul de vedere al opticii tonale aceste moduri se pot împărți în moduri majore şi 
minore după poziția tertei mari sau mici față de sunetul de bază al scării. Nu putem vorbi de o 
grupare foarte pură a acestora, față de situația gamelor în sistemul tonal, deoarece structura 
intervalelor şi succesiunea tonurilor şi semitonurilor este neomogenă. De exemplu modurile 
minore apar cu trei tipuri de structuri iar majorul cu două, ceea ce favorizează o expresivitate 
sporită a materialului sonor necesar creației muzicale: 

Modul dorian : t- st- t-t-t-st-t 
Modul frigian : st- t-t-t-st-t-t 
Modul locrian : st-t-t-st-t-t-t 


Modul ionian : t - t — st — t — t — t — st 
Modul lidian : t—t—t-—st—-t-t-st 
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Din punct de vedere al specificului intervalelor unui mod popular, pe care le-am numi 
undeva impropriu intervale caracteristice, dacă facem o paralelă cu acest termen raportat la ceea ce 
înseamnă în teoria tonalitátilor (numai intervale mărite şi micsorate) putem vorbi de un spectru 
lărgit, deoarece fiecare mod popular are pe lângă o osaturá minoră (după terță, sextá, septimă), şi 
un grup de intervale care îi impun specificul, caracteristica. Acestea sunt poziţionate şi apreciate 
mereu în raport față de treapta de bază, treapta I a scării modale. De exemplu: 

Modul ionian: 3M, 6M, 7M 

Modul lidian: 3M, 6M, 7M, 4+ 

Dacă luăm drept criteriu tipurile de tetracorduri ce compun scara modurilor populare putem 
să observăm că cel mai omogene alcătuiri modale sunt cele ale modului major ionian (cuplează 
două tetracorduri de acelaşi fel: T-T-ST) şi modul minor dorian (cuplează două tetracorduri cu 
aceeaşi succesiune: T-ST-T) 


Denumirea modului 
Lidian - major 
Ionian - major 
Mixolidian - major 
Dorian - minor 
Eolian - minor 
Frigian — minor 
Locrian - minor 


Tetracorduri 
Lidian - ionian 
Ionian - ionian 
Ionian - dorian 
Dorian - dorian 
Dorian - frigian 
Frigian - frigian 
Frigian - lidian 


Intervale specifice 

3 M, 6M, 7M, 4+ 

3 M, 6M, 7M, 4p 
3M, 6M, 7m 

3m, 6M, 7m 

3 m, 6m, 7m, 2M 
3m, 6m, 7m, 2m 
3m, 6m, 7m, 2m, 5 - 


XII.2 Caracterizarea modurilor populare pe criteriul aşezării sunetelor în ordine reală 


Dacă urmărim schema ordinii reale a sunetelor (fa — do — sol — re — la — mi 

construim pe fiecare sunet o scară naturală heptacordică, vom obține: 
e trei scări, moduri majore, pe sunetele Fa — Do — Sol 
e patru scări, moduri minore, pe sunetele Re — La — Mi — Si. 

Un interesant punct de vedere dezvoltă Dragoş Alexandrescu (vezi Teoria muzicii vol. II 
pag.93) referitor la ceea ce rezultă din aşezare sunetelor în ordine reală şi din poziționarea zonei 
din dreapta treptei I (considerând-o zona dominantelor superioare, D), față de zona din stânga 
treptei I (considerând-o zona dominantelor inferioare sau a subdominantelor- SD) 

Precizare: intervalele boldate din tabelul de mai jos reprezintă intervale specifice 
caracteristice fiecărui mod, individualizând modul şi chiar primeşte denumirea după modul 
respectiv: 4+ = cvarta lidiană, 7m = septimă mixolidiană, 6M = sextă dorianá, 2m = secundă 
frigiană, 5- = cvintă locriană 


si) şi 


Denumirea modului 


Intervale specifice 


Tetracorduri 


Raportul SD - D 


Lidian - major 


3 M, 6M, 7M, 4+ 


Lidian - ionian 


Ionian - major 


3 M, 6M, 7M, 4p 


Ionian - ionian 


Mixolidian - major 


3M, 6M, 7m 


Ionian - dorian 


Dorian - minor 


3m, 6M, 7m 


Dorian - dorian 


Eolian - minor 


3 m, 6m, 7m, 2M 


Dorian - frigian 


Frigian — minor 


3m, 6m, 7m, 2m 


Frigian - frigian 


Locrian - minor 


3m, 6m, 7m, 2m, 5 - 


Frigian - lidian 
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Raporturile dintre SD şi D sunt apreciate ca o justificare şi o argumentare ştiinţifică 
expansivitátii sau depresivităţii unei melodii. Cu cât, numeric, zona dominantei este mai bogată, cu 
atât modul este mai expansiv şi cu cât în zona subdominantei se află mai multe sunete, cu atât va 
creşte gradul de depresivitate al scării modale. 

Analizând pe acest criteriu scările modalului românesc în tabloul de mai sus, reiese că cel mai 
depresiv caracter îl are locricul (6 cvinte în regiunea subdominantelor), la polul opus cel mai 
expansiv mod este lidianul (6 cvinte în regiunea dominantelor) şi cel mai echilibrat mod este 
dorianul (3 subdominante la 3 dominante). 

Tabloul sinoptic 
al modurilor populare diatonice prezentate în ordinea aparentă a sunetelor 


ioman A 
terracorad A onian Major 
N ioman Major 


dorian: 3. Fm, 6 M(dorica) 
A tetracord. e A iai minor 
Na dorian minor 


= frigi ian: 3,6yFm, Amiftrigiana) 
cora a frigian minor 
Na fi pian rv or 


4 ES == SÍ lidian: 3,6, +M ¿L+(lidica) 
; se — a i =: teracotă ZA idian Major 


2 ionian M Mayor 


q mixolidian : 3,6M , “Em 


tetracordz A ioman Major 
N 2 oran minor 


eolian: 3 2877 rm 


tetracord ri dorian minor 
Afrigian minor 


locrian : 3 12m, Am5- 


telracord ( A frigian minor 
a tidian Major 
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Tabloul sinoptic 
al modurilor populare diatonice prezentate în ordinea reală a sunetelor 


- 36. tm 
= depresiv 


A 
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XII.3. Acordajul - ca procedeu de acomodare intonativă cu structurile 
melodiei modale 


Termenul acordaj are, în situația interpretării unui solfegiu modal, accepţia de procedeu de 
pre-acomodare cu structurile melodice specifice modului. 

Până acum, am utilizat termenul atunci când am prezentata sistemele intonationale, adică 
raportul acustic sau acustico-matematic dintre sunete care putea să fie netemperat, natural, 
nemodificat de om şi temperat, artificializat prin corectarea, ajustarea unor mărimi a unor 
intervale. 

Acordajul necesar solfegierii unei melodii tonale pornea de la recapitularea unei sinteze 
melodice de origine armonică(în fapt, initial, o vocalizá pe arpegiul treptelor I şi VII a gamei 
tonalități Do major: Do-Mi-Sol-Mi-DoSiRe-Fa-La-Sol-Mi-Do) transpusă pe orice tonică. Tehnica 
este cu totul formală dar şi deseori nepotrivită cu modulele melodice tonale, module care frecvent 
nu au această grupare melodică în linia ei orizontală. 

Cu atât mai mult acordajul modal trebuie să evite acest procedeul standardizat care induce 
în eroare şi pregăteşte greşit linia orizontală melodică. 

În cursul său de Teoria muzicii, volumul I pag. 135, Ovidiu Giulvezan menţiona: 

„Pentru a ne introduce în atmosfera intonationalá a unui mod nu este recomandabil 
obişnuitul acordaj tonal. Functionalitatea tonală şi triada ei armonică, T-SD-D, nu are nimic comun 
cu funcţionalitatea melodică, orizontală a modurilor. În acest sens nu vom indica tipare de acordaj, 
ci sugerăm efectuarea unei incursiuni melodice pe treptele modalului“.Opina autorului este că ,, 
arpegiul rămâne la baza acestor incursiuni “. 

Având în vedere că o piesă muzicală modală este o asociere creativă, nestandardizată a 
unor formule melodice inițiale, mediane şi finale, foarte variate de la mod la mod, de la regiune 
geografică la regiune geografică, acordajul pe care îl recomandăm trebuia să parcurgă câteva 
etape: 

- stabilirea sunetului de bază a scării pornind sau nu de la sunetul etalon-reper La= 
440Hz; 

- intonarea tetracordurilor scárii modale ín cazul unei melodii heptacordice sau a 

scării cu mai puţin de 7 trepte, păstrând profilul ascendent sau descendent al melodiei ce 
urmează să fie solfegiată; 

- intonarea modulelor reprezentative (formulelor melodice cadentiale) inițiale, 
mediane, finale ale modului existente în solfegiu; 

- intonarea, ín caz de modulatie modalá si a modulelor noi. 

În felul acesta acordajul intră în sfera firescului, acela de a recapitula, succint, momentele 
pilon ale piesei muzicale, aşa cum procedează orice interpret vocal când îşi pregăteşte pasajele de 
atacat, prin recapitularea lor prealabilă. 


Acordajul orientativ pentru melodiile scărilor modale heptatonice de tip diatonic. 


89 


Lidian 


> Le. (0) | 
10) e e) 
e) 
2 
EN 
d ~A | 
— > > 
3 
o 
2 sy 10) e 10) | 
e) 
4 Ionian 
e) e- 2 = e = 2 5 e E o 
5 
A = = 
TI 
o e 
e) e e o e o 
6 Mixolidian 
o e o > e | 
o 
e) 
7 
PN 
e o = e S = e 3 3 
e) 
3 Dorian 
5 o o e = e 2 =, = 2 > o Ə | 
O 
9 
N 
5 | 
e) e e- (e) e © 
10 Eolian 
a e 
e o e 
e E e LoS e 


90 


Eolian 


2 
10 
F © Q > e 


=> O 
u > > 


e 


0) 


o 


0) 
$ 


= 
bo 


d| 
0) 


XII.4. Transpunerea modurilor heptatonice pe alte trepte 


Transpunerea modurilor heptacordiilor pe alte trepte respectă procedeele explicate în 
cursul nr. V. 4. 

Transpunerea intervine în situaţia utilizării acestor moduri în creația cultă. 

Pentru această operaţie împrumutăm procedeele utilizate în sistemul tonal la formarea 
gamelor pe alte trepte: procedeul simetriei (transpunerea structurii de tonuri şi semitonuri pe alte 
trepte) şi procedeul transferului angrenajului de funcţii (raportul dintre SD şi D). În această situaţie 
se pune problema alteraţiilor pe care le foloseşte un mod transpus, adică se pune problema armurii 
tonale şi armurii modale. 

Pentru notarea armurii tonale, luăm ca model o gamă tonală, care are terta de pe tonică 
element comun cu modul popular pe care vrem să-l transpunem. În felul acesta armura modului 
popular va fi identică cu armura tonalitátii, iar pe parcursul piesei muzicale vom opera cu alteratii 
corectoare în dreptul acelor note ce trebuie să fie în conformitate cu structura intervalică a 
modului. 

Exemple. Dorianul pe Mi va avea la cheie armura gamei mi minor (fa diez) iar ca alteratie 
corectoare diezul, obținând nota do diez, notă care permite intonarea sextei mari ca interval 
caracteristic al dorianului. 

Mixolidianul pe Do va avea la cheie armura gamei Do major (zero alterații) şi pe parcurs 
alteratia corectoare bemolul va fi pusă la nota Si pentru a obţine septima mică (septima 
mixolidiană) ca interval ce dă specificul, caracteristica modului. 

Armura modală va grupa la cheie alteratiile pe care le foloseşte scara modului respectiv. 
Pe calea, într-un fel mnemotehnică, putem stabili următoarele reguli pentru a indica corect armura 
modală a unei piese: 

- Modul ionian se plasează ca treapta Į a unei game majore şi va prelua alteratiile 
acesteia 

- Modul dorian se plasează ca treapta Il-a a unei game majore tonale şi va prelua 
alteratiile acesteia 

- Modul frigian se plasează ca treapta III-a a unei game majore tonale şi va prelua 
alteratiile acesteia 
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- Modul lidian se plaseazá ca treapta IV-a a unei game majore tonale si va prelua 
alteratiile acesteia 

Modul mixolidian se plaseazá ca treapta V-a a unei game majore tonale si va prelua 
alteratiile acesteia 

Modul eolian se plasează ca treapta VI-a a unei game majore tonale şi va prelua alteratiile 
acesteia 

Modul locrian se plasează ca treapta VIl-a a unei gama majore tonale şi va prelua 
alteratiile acesteia 
Exemple de moduri diatonice pe sunetul Re cu armură modală. 


lonian Dorian Frigian Lidian  Mixolidian Eolian Locrian 
Ss. E 
A fe Pop pl 
| į | 
ji | | a | | b | 
o QA E fa] a] a i i] 


XII. 5. Cadenţele modale 


Practica muzicală a stabilit pentru piesele modale formule inițiale, mediane şi finale, 
specifice fiecărui mod sau infiltrat în anumite genuri. Treptele pe care se fac opririle sau pe care se 
termină melodiile modale, se diferenţiază faţă de finalele tonale care au obligația cadentárii pe 
tonică. Modalul are o larghete în cadentare, se poate cadenta pe treapta I, a V-a, a VI-a, dar 
frecvent pe treapta a II-a. 

Prezentăm câteva din cele mai cunoscute cadente care se pot plasa la sfârşitul rândurilor 
melodice sau la sfârşitul piesei muzicale: 

- în modul ionian cadenta poate fi pe treapta a II-a, motiv care acest tip de cadență 
poartă numele de cadență dorică; 

- în modul mixolidian cadentele pot fi dorice (treapta a I-a) sau frigică (treapta a VI- 
a a modului) 

- în modul acustic 2 (corespunzător majorului melodic tonal), în modul lidian şi în 
unele scări pentatonice cadentele pot dorice; acusticul 2 poate cadenta şi prin formulă frigică sau 
istrică 

- în modul frigic cadenta poate fi şi locrica. 


Model de repartizare a materiei pentru studiul individual săptămânal 


Tema cursului XII: Modurile populare heptacordice — diatonice 

Activitatea la seminar sau în studiul individual. 

Exerciţii pregătitoare — intonarea scărilor diatonice, comparativ cu modurile diatonice 
gregoriene şi bizantine. Exerciţii de improvizație melodic pe scara modurilor diatonice, utilizând 
diverse tipuri de cadente modale. Exerciţii de intonare a intervalelor şi trisonurilor şi tetrasonurilor 
în stare directă şi răsturnări 

Dicteu muzical: vol. III nr.260- analizat după modelul fişei de analiză din cursul I 
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Citire la prima vedere — vol. III nr. 253, 255, 260 

Solfegii noi: vol. III 261 

Portofoliu. Selectionati din repertoriul muzicii populare româneşti, un grup de piese 
construite din moduri heptacordice diatonice. 


Model de item dintr-un test pentru autoevaluare 
Alegeţi mai multe răspunsuri corecte: 
Succesiunea Do-Re-Mi-Fa-Sol-La-Si-Do este: 


a) o scară heptacordică, octaviantă, majoră; 

b) un mod cromatic cu 2+; 

c) un mod diatonic; 

d) un lidian pe nota Do; 

e) o construcție din 2 tetracorduri: primul major-lidian, al doilea major-ionian; 
f) are 3M, 4+, 6M, 7M; 

g) armura modală indică Fa# la cheie; 

h) armura tonală: nici o alteratie la cheie; 

1) un mod diatonic mixt. 
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Cursul nr. XIII 
Moduri populare heptacordice — cromatice 


XIII. 1. Denumirea şi caracteristica modurilor heptacordice cromatice 
XIII.2. Moduri acustice. 


Model de repartizare a materiei pentru studiul individual săptămânal 


Cuvinte cheie: secunda mărită în modal, moduri diatonice mixte, mod lidico-mixolidic, mixolidico-eolic, 
moduri cromatice, modul dublu cromatic, modul dominantei, moduri acustice. 


XIII. 1. Denumirea şi caracteristica modurilor heptacordice cromatice 


Apariţia secundei mărite în structura intervalică a unui mod, ne indică apartenenţa acelui 
mod la sistemul modurilor populare cromatice. În acest tip de mod, pot să apară şi 2 secunde 
mărite, precum şi alte intervale mărite şi micşorate, cu condiţia ca sunetele aşezate în ordine reală 
şi să cuprindă între extreme 8 cvinte sau peste 8 cvinte: 9, 10, 11, 13. De ce nu şapte cvinte ? În 
ordinea reală a apariției sunetelor cea de a şaptea cvintă provoacă un mers semitonal cromatic 
atipic pentru melodia modală vocală (ca reper pentru melodica modală): Mi-Fa-Fa+-Sol, De 
asemenea nici succesiunea de 12 cvinte nu se încadrează în legile modalului cromatic, pentru că se 
obținea a 12-a cvintá un interval enarmonic (Do — Si # sau Do-Re bb). 


Modurile populare cromatice nu au o denumire proprie, ele primesc numele modului 
diatonic, la care se adaugă numărul treptei şi indicarea sensului el. 

Ca exemple de moduri cromatice de stare majoră putem numi modurile: 

Lidic cu treapta a l-a ridicată; 

Ionic cu treapta a Il-a şi a VI-a coborâtă; 

Mixolidic cu treapta a II-a urcată, 

Mixolidic cu treapta a II-a şi a VI-a urcatá etc. 


Ca exemple de moduri cromatice de stare minoră putem numi: 

Eolian cu treapta a IV-a şi a VII-a urcată; 

Dorian cu treapta a IV-a urcată, Dorian cu treapta a V-a coborâtă; 

Dorian cu treapta a IV-a şi a VII-a ridicată, 

Eolian cu treapta a IV-a ridicată; 

Frigian cu treapta a VII-a ridicată. 

Există denumiri pentru două moduri, numite de V. Giuleanu, lidico-mixolidic si 
mixolidico-eolic. Acestea sunt considerate moduri diatonice mixte, în opinia autorului, pentru că 
au în structura lor melodică (pe orizontală) două intervale ce aparțin unor moduri diatonice diferite, 
denumire în circulație în medii şcolare, dar termeni neagreati de specialişti. 

De exemplu: Do-Re-Mi-Fa+-Sol-La-Si b-Do ca mod lidico-mixolidic (cu 4+ şi 7m pe 
treapta I, deşi modul dacă are 8 cvinte între sunetele aşezate în ordine reală poate fi încadreat în 
categoria certă a modurilo cromatice. 

Do-Re-Mi-Fa+-Sol-La b-Si b-Do ca mod mixolidico-eolic (cu 6m şi 7m pe treapta I şi cu 
8 cvinte între sunetele aşezate în ordine reală.) 

Tot denumiri speciale au modurile eolic cu treapta IV şi VII ridicate, mod numit dublu 
cromatic sau cromatic oriental şi un mod destul de frecvent întâlnit în folclorul românesc, modul 
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dominantei. Scara modului dominantei îşi datorează denumirea de la centrarea melodiei pe treapta 
a V-a a scării, insistându-se pe tetracordul al II-lea. Numai cadenta finală a modului se dezleagá pe 
sunetele tetracordului inferior.(vezi tabelul cu moduri minore cromatice). 


Tabloul sinoptic al modurilor populare cromatice-majore 


| yonan cv Tr. Mu 
È = = OLP o Sn e =3 a ainte 


` n Mi yN N i Nu Nu 


_D ionian cu Ur. li si Viy 
4 === Nope ooie 


q onian w tr. Ta Y? 
== _—— - == a — == = 
eN 5 doo o o. o A Y 40 cuiTe 
E a 


a+ 
A LAS mai ww N ii Nu Nm 
| lidian cu tr. 4 
ESI PA === a 
SAO 2 — 3 cunte 
r oe = A T 
4 y) Mai ww N Ni NW Nm 


lidian cu Tr. 14 
E e > 
AS oit 
"w mi NI N NA Na Ni 


lidian cu Tr. La? 
== AA ¡AS = 10 ovinte 


95 


Tabloul sinoptic al modurilor populare cromatice-minore 
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XIII. 2. Modurile acustice. 


In folclorul muzical se întâlneşte un grup de moduri acustice numite aşa pentru că în seria 
armonicelor superioare ale unui sunet, începând cu armonicul 8, se formează o scară octaviantă 
numită acusticul 1: 


Do Re Mi Fa + Sol La Si b Do. 
A a 40 H 42 5 15 , ++ H 15 dë 
A Poa == = =. LI, 3 
— = 5 E = +e D =F E = 
=== — n 
j it LI) w W 1 II ESE] 


Acusticul 1 este o scară egal temperată şi nu este identică structural cu scara ce se formează 
începând cu armonicul 8, scară formată din intervale netemperate, după cum se poate observa în 
schema de mai sus. Modurile acustice alcătuiesc un grup distinct al modurilor cromatice, cuprind 6 
scări, provenite din interpretarea fiecărei trepte a modului drept prima treaptă a noului mod. 

În muzica tradiţională românească cel mai frecvent se utilizează modurile acustice ce se formează 
pe următoarele trepte ale modului 1: 

e acusticul 1: Do- Re- Mi- Fa%- Sol- La- Sib- Do 

e acusticul 2: Re- Mi- Fa#- Sol- La- Sib- Do- Re, mod asemănător cu un major melodic din 

sistemul tonal 

e acusticul 3: numit istric: Mi-Fa#-Sol- La-Si b -Do —Re-Mi. 
Exemplu: Joc din Moldova, din Cadente modale de Traian Mirza — 1966, este construit din scara 
acusticului 2, cadenta finală este pe treapta a II-a. 


Moderato 
| 
La RETR FF FR 
4 
ma —= 
= 2 E P e = === z 


În etnomuzicologie, modurile cromatice au fost studiate şi clasificate în 1966 de Gheorghe 
Ciobanu, pe criteriul răspândirii teritoriale şi a prezenţei lor în diverse genuri muzicale şi se 
numesc: cromatic 1 a, b, c, d, cromatic 2 a, b, c, d, e, f, g, h, i, cromatic 3 a,b, c, cromatic 4 a, b, 
cromatic 5 a, b, şi cromatic 6. 

Modurile populare româneşti, denumite şi caracterizate atât după nomenclatorul teoriei 
tonale cât şi după cel modal, contând calitatea tertei, sextei şi septimei, elemente ce aparțin 
domeniului de apreciere a muzicii tonale, dar şi după natura structurală a tetracordurilor sau după 
raporturile dominantă / subdominantă specifice (ultimele) domeniului acustic. Altfel spus, 
modurile populare româneşti împrumută criterii de evaluare din alte sisteme,nu au criterii speciale, 
proprii. Aceste moduri au format şi formează resursa principală a muzicii româneşti, populare şi 
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culte, atât din perioada clasico-romanticá, cât şi din perioada neomodalá sau modernă a muzicii 
contemporane. Dar muzică înseamnă o ingemánare între înălțimea sunetului şi durata acestuia ce 
formează sisteme de scări şi respectiv sisteme ritmice. 

Despre ritm şi felul în care a evoluat acesta în arta muzicală a timpului vom trata în cursul 
XIV al lucrării de faţă. 


Model de repartizare a materiei pentru studiul individual 


Tema cursului XIII: Moduri populare heptacordice — cromatice 

Activitatea la seminar sau în studiul individual. 

Exerciţii pregătitoare - intonarea comparativă a scărilor cromatice din sistemul modale 
(armonii greceşti, bizantine, moduri populare româneşti pe sunetul Re sau Mi) 

Dicteu muzical - vol.I nr.262 

Citire la prima vedere: vol. III nr. 267 şi solfegiul din cursul XIII 

Solfegii noi: vol. III nr. 272 

Portofoliu. Selectionati din repertoriul muzicii populare româneşti, un grup de piese 
construite din moduri cromatice. 

Model de item dintr-un test pentru autoevaluarea 

Alege un singur răspuns corect: 

Armura unei scări ce are ca treapta I-a sunetul înscris pe portativ, poate să aparțină: 


-- 


a) modului locrian 

b) modului frigian pe sunetul Do 

R=b. 

Armura înscrisă la cheie pe portativul de mai jos, poate sá aparțină: 


a) tonalitátilor Sol, mi, modurilor: ionian pe Sol, dorian pe La, frigian pe Si, lidian pe Do, 
mixolidian pe Re, eolian pe Mi, locrian pe Fa 

b) numai gamelor Sol, mi, modurilor ionian pe Sol, eolian pe Mi. 

R=a. 

Alegeţi mai multe răspunsuri corecte: 

Exemple de moduri cromatice din categoria modurilor populare pot fi următoarele 
heptacordii: 

a) Re-Mi-Fa-Sol%-La-Si-Do%-Re; 

a) Re-Mi-Fa-Sol-La-Si b-Do-Re; 

b) Sol-La%-Si-Do-Re-Mi-Fa-Sol. 


Sursa bibliografică a exemplelor muzicale: Cadente modale de Traian Mîrza- in Studii de 
muzicologie, Cluj 1966 
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Ritmica în Sistemul modal 


Cursul nr. XIV 


Evoluţia formelor ritmului în arta muzicală a timpului. 
(până în secolul XX) 


XIV.1.Ritmurile poetice ale antichităţii greco-latine — ca piloni ai ritmului muzicii modale 
XIV.2. Ritmul în muzica bizantină 

XIV.3. Ritmurile în muzica gregorianá 

XIV.4. Apariţia ritmicii măsurate 

XIV.5. Ritmul în muzica populară românească: 

a) Ritmul copiilor 

b) Ritmul de dans popular românesc 

c)Ritmul giusto-silabic 

d) Ritmul aksak 

e)Ritmul parlando-rubato 

Model de repartizare a materiei pentru studiul individual 


Nota bene! Semiografia muzicală a ritmicii în sistemul modal va fi tratată în cursul 
nr.ĂĂVIIL. 


Concepte-cheie: silabele longa-brevis, hronos protos, arsis-thesis, tact / bătaie, timp simplu, timp compus, 
recitativ bizantin, mişcare (tempo) irmologică,stihirarică, papadică, mora vocis, neume, cantus planus, moduri ritmice, 
cantus choralis, cantus planus, cantus firmus, vox principalis, cantus figuralis, Schola Cantorum, ars polifonica, 
organum, discant, faux bourdon, canon, motet, ritm giusto-silabic, ritm aksak, ritm parlando-rubato, ritm orchestric / 
de dans, ritmul copiilor. 


Ritmul este tratat în acest capitol în plan diacronic, de la ritmul poetic din antichitatea 
greco-latină la cel din muzica bizantină, la cel din muzica gregoriană, apoi la emanciparea ritmului 
prin modurile ritmice ale cavalerilor din secolele XII-XIII, cât şi prin apariția muzicii măsurate. 
Capitolul prezintă succint şi ritmurile ce formează sistemul muzicii populare româneşti, capitol 
care a fost tratat şi la disciplina” Folclorul muzical”. 

În Tratatul de teoria muzicii (pag. 562) Victor Giuleanu prezintă câteva idei generale care 
lămuresc pe deplin sensul general al noţiunii de ritm şi anume că „ritmul reprezintă ideea de 
mişcare, dar acesta nu este sinonim cu mişcarea. Pentru ca mişcarea să devină ritm ea trebuie 
organizată, adică să se supună anumitor legi. Ritmul în arte, în muzică trebuie să se conducă după 
legi care sá determine stări afective, emoţii şi sentimente celor care ascultă această muzică”. 

Noţiunea de ritmică, are un conținut aproape axiomatic, pentru că, în teoria muzicii, 
frecvent se fac referiri la: 

e unitatea de timp etalon, ca bază coordonatoare, ca reper pentru valorile de durată a sunetelor; 

e formulele ritmice propriu-zise, ce rezultă din combinări ale valorilor de durată sau din 
diviziunea / augmentarea unităţii etalon; 

e cadrul metric, în care determinant este accentul; 

e  tempo-ul - înţeles ca un anumit grad de viteză în care rulează, uniform, unitatea de timp, pe tot 
parcursul interpretării piesei muzicale. 

Evoluţia formelor ritmului în arta timpului trebuie privită de la începuturile ei sincretice 
când sunetul era în simbioză cu mişcarea, cuvântul şi culoarea. Din această simbioză 
pluridisciplinará a artelor, ritmul a rămas fidel şi în asociere de nedespártit cu înălțimea sunetului. 
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Pe baza acestor criterii putem face, în mod clar, demarcatii în capitolele din această lucrare, 
deoarece evoluția formelor ritmului începe în arta poetică antică, continuă în arta creştină 
gregoriană, bizantină, renascentistă şi are elemente specifice în arta muzicii populare româneşti. 


XIV.1..Ritmurile poetice ale antichităţii greco-latine —ca piloni ai ritmului 
muzicii modale 


Ritmul muzicii din cultura greco-latină se supune ritmurilor poetice. Acestea au la bază 
unități primare precum silabă lungă (longa) şi silabă scurtă (brevis), din jocul cărora se formează 
ritmul. Unitatea ritmică formată din îmbinarea unei silabe longa cu brevis se numeşte podie sau 
picior ritmic. Metrul în ritmurile poetice reprezenta unitatea rezultată din mai multe podii 
(picioare). Metrul cu podii complete primeşte şi astăzi denumirea de metru acatalectic, iar metrul 
căruia îi lipseşte o silabă din podie primeşte denumirea de metru catalectic. 

În arta poetică greco-latină domina principiul hronos protos (timpul prim), ce indica 
durata cea mai mică de ritm, care nu se divide în muzică, în vers sau în mişcare. 

Arta ritmurilor poetice mai era dominată de principiul „arsis — thesis”, care indica timpul 
neaccentuat şi timpul accentuat. Orice podie, în arta antică era însoţită de două mişcări corporale: 
una ascendentă (arsis) şi alta descendentă (thesis). Periodicitatea dintre arsis şi thesis va deveni în 
secolele XIII — XVII a mileniului II, procedeul de baza a sistemului ritmului măsurat şi a metricii 
de tip clasic. 

Prezentăm un tablou sinoptic comparativ cu ritmuri poetice bisilabice - trisilabice şi 
corespondentul acestora în notarea clasică contemporană. 


> 


Structura 
binară 


Structura | Structura | 


ternará | mixti 


Denumirea 
____podiei 


| Tróoheu 


Larmb 


Antibrah 


100 


XIV.2. Ritmul în muzica bizantină 
Vom aprecia ritmul în muzica bizantină, ghidându-ne după cele patru criterii enunțate în 


preambulul acestui capitol. Din acest demers de sinteză analitică rezultă: 


conform diagramei alăturate, ritmica bizantină este una de tip proportionat, 
proportionalitate provenită din divizarea sau augmentarea duratei etalon, numită un timp 
(un tact, o bătaie). 


= curate cu care se operează În Sugmentarí 


= rola elston lentali) 


=ovrete cu care se operează în ORTTI 


(După V. Giuleanu. Melodica bizantină pag 62.) 


Durata-etalon în transcriptia de față cu ajutorul notatiei clasice, poate fi pătrimea sau 


optimea. 


Divizarea însă se realizează într-o manieră mai liberă, faţă de cea din sistemul măsurat 


(proportionat / divizionar), unde pătrimea -de exemplu-, se împărțea / diviza par, în 2 optimi şi se 
augmenta într-o doime; observăm că augmentarea se realizează prin optime şi se continuă cu 
pătrimea iar diminuarea este şi ea eterogená: diviziunea în 2 a pătrimii, în 3 a optimii, în 4 a 
pătrimii şi în 3 a saisprezecimil. 


formulele ritmice provin în muzica bizantină (vezi V. Giuleanu, Melodica bizantină 
pag.65) fie din poetica universală (ritmuri bisilabice: troheu, iamb, piric sau trisilabice: 
dactil, anapest etc), considerându-se că muzica bizantină este o proză îmbrăcată într-o 
melopee, fie din elaborarea ritmurilor folosind principii identice cu cele din muzica antică 
grecească, hronos protos; există în muzica bizantină un timp de bază, timpul simplu care, 
prin aditie, producea timpul compus (doi sau mai multi timpi simpli). Formulele rezultate 
dau impresia în audiție a unei sonorități continue, fără ca să includă în formule şi pauze. 
Pauzele apar rar, dar sunt înlocuite cu cezuri (semn de respiraţie între fraze), care modifică 
valoarea de durată a sunetelor. Jocul ritmic provenit din dimensiunea silabelor formează 
grupări ritmice asimetrice, care nu permit o încadrare în măsuri decât dacă acestea, din 
motive didactice sau armonice, s-ar schimba continuu, ca într-o polimetrie pe orizontală: 4 / 
4,5/8,4,5/4, Ya, 7/8 etc. 
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accentul este un alt element important în înţelegerea modului în care muzica vocală 
depindea de dimensiunea silabelor unui cuvânt. Limbile vechi, precum latina şi greaca 
veche (în aceasta din urmă s-au notat o parte din documentele artei creştine) sunt limbi 
bitonice (cu silabă lungă şi scurtă) care conţin intrinsec ritmul în desenul duratelor şi 
combinațiilor de silabe ale cuvintelor; 

cadrul metric al muzicii bizantine se rezumă la măsura de 1 tact (1 timp, 1 bătaie), tactul 
fiind, după Anton Pann, citat de V. Giuleanu op.cit.pag.72- ,,...purtarea mâinii din sus şi în 
jos...”, măsura este presupusă, dar niciodată nu este notată. Durata tactului depinde de 
gradul de mişcare, de tempo-urile specifice ritmicii bizantine. 

caracteristică a ritmicii bizantine o reprezintă dependenţa ei de cele patru tipuri de tempouri 
(mişcări) ale cântărilor. Se practică: 

1. recitativul bizantin, care respectă accentul şi gradul de mişcare al cuvântului; 

2. mişcarea (tempoul) irmologică, care este asemănătoare cu Allegretto şi în care domină 


ritmul giusto-silabic (fiecărei silabe îi corespunde un sunet); 


3. mişcarea (tempoul) stihirarică este o mişcare liniştită, corespunzătoare unui Andante 


clasic, în care o silabă este repartizată la un sunet sau la mai multe sunete, generând formule 
ritmice de tip silabic sau melismatic; 


4. mişcarea (tempoul) papadică corespunde unui Largo sau Adagio din agogica de tip 


clasic, asociată cu formule melismatice bogate, care face ca ritmul să se desprindă de valoarea de 
durată a silabei şi să fie total independent. 


Ritmica bizantină are o semiografie proprie, asociindu-se cu cea referitoare la intervalele ce 


compun melodia. De aceea se poate vorbi de o semiografie a diastematicii (intervalicii) bizantine 
prin neume diastematice şi o semiografie a valorilor de durată, neume ritmice, probleme ce vor fi 
tratate în cursul nr. XXVII al lucrării de față. 


TRR ne ra ta TE 
Laudaţ: pre El întru puterile Lui, iGudati pre El după mul — 
tina [| 9 etat $ 
e - = — —— 
=E ——— 
FI Loudați pre El întru puterile Lui, lăudați pre El după mul — 
` — 
| — > ESS = > Po am mp Să AA 
ti — mea slo vei — Lui Y 


Andante. A 
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XIV.3. Ritmurile în muzica gregoriană 


Trebuie să înțelegem de la început că, ceea ce numim noi astăzi „muzică gregoriană”, s-a 
format într-un proces îndelung, ce a avut ca punct de început anul 476, anul căderii Imperiului 
Roman de Apus. Arta creştină apuseană s-a format din cântări bazate pe psalmii ebraici, ca şi arta 
creştină de răsărit (bizantină), dar a primit un anumit specific local identificabil. De exemplu, se 
poate spune de un anume specific al cântului ambrozian (milanez), al celui galic (specific Franţei), 
sau a cântului mozarab (din Spania), chiar german şi celtic. Toate acestea s-au petrecut în etape, în 
funcție de introducerea oficială a coralului gregorian în aceste formaţiuni administrativ-economice 
feudale. 

Ca proces diacronic, putem să spunem că şi din punct de vedere al ritmului, secolele IV-VI 
formează etapa pregregorianá, etapă în care s-a pregătit şi apoi alcătuit colecția de cântări pe care 
o găsim în Antiphonarium, atribuit Papei Grigore cel Mare (540-604), în care s-a încercat 
conturarea stilului specific cântării bisericii catolice. 

Etapa post gregoriană se referă la secolele VI- XI, etapă de reorganizare a şcolilor speciale 
de cânt gregorian, numite Schola Cantorum, etapă de eludare a tuturor elementelor diastematice, 
care ar fi putut aminti de specificul oriental arabo-mozaic al cântecelor (secunda mărită, 
microintervale). 

Precizarea tipurilor de moduri gregoriene a fost realizată însă de călugărul benedictin din 
Anglia, Flacus Alcuin (735-804). De atunci modurile gregoriene sunt grupate în ,,authenticum et 
plagii” (autentice şi plagale). 

Etapa intrării cantus planus-ului în etapa de ars polifonica - se referă la procesul ce 
începe în secolul XII şi se termină odată cu instalarea ritmicii măsurate. 

În perioadele sus-mentionate, pentru a se obţine un specific al melosului gregorian, se 
elimină orice element de natură necreştină. Am amintit aici de excluderea genurilor cromatice şi 
enarmonice (vezi şi cursul IX) şi păstrarea conturului exclusiv diatonic al melodiei. În domeniul 
ritmului se merge pe linia eliminării dihotomiei longa-brevis şi favorizarea cântării recitate ce 
acorda prioritate expresivitátil provenite din intensitatea silabei unui cuvânt. 

În lucrarea Arta gregoriană Amedee Gastoue scria la începutul secolului XX (în 1920) că 
asupra problemei ritmului gregorian se ridică mereu întrebarea dacă acesta era un ritm măsurat sau 
nemăsurat. Acelaşi autor îl cita pe însuşi Guido d” Arezzo (sec. XI), care preciza în Micrologul său 
că ritmul compozițiilor muzicale nu are obligaţii, nu are strictetea pe care o are, de exemplu, un 
poet când scrie un poem dramatic şi anume obligaţia de a respecta ritmurile prozodiei antice. Chiar 
Guido d'Arezzo distingea, scrie Gastoue (op cit. pag.88): 

- „cântări prozodice, cu ritm liber 

- cántári metrice, másurate sau aproape másurate 

- cântări asemănătoare poemelor lirice, în care sunt amestecate diverse ritmuri”. 

Acest punct de vedere se va regăsi şi în structurarea prezentată de C. Rîpă în Teoria 
superioară a muzicii vol. II 2002. 

Este cunoscut faptul că arta numitilor scriptores medievali ai artei gregoriene (copiatori 
uneori autori anonimi) era o artă ce evidenția ritmul după criteriul intensității sunetului muzical, 
decât după cel al diferentierilor longa-brevis, deoarece „psalmodia se cânta cu voce dreaptă, pe fir 
egal, fără prea multe prelungiri” (din V.Giulenu Tratat.. pag. 607, citând pe Martin Gerbert). Acest 
tip de cântare va primi numele de cantus planus. 
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Monodia gregoriană, supusă în prima etapă regulilor cântării plane (cantus planus), utiliza 
valori de durată dependente de silabele tone ale limbii latine (accentuate) şi atone (neaccentuate). 
Altfel spus, limba latină evoluase de la o limbă bitonică (cu silabe longa - brevis) la o limbă 
sintonică în care silabele relativ egale sunt diferit accentuate. În plus accentul în cuvântul latin era 
şi este, în cele mai multe cuvinte, poziționat pe prima silabă, urmată de silabă / silabe 
neaccentuate: mu-si-ca, mo-dus. În felul acesta, intrinsec, este favorizată succesiunea timp 
accentuat / timp neaccentuat, succesiune ce va da intensității silabelor o muzicalitate specifică 
ritmicii din cântul gregorian. 

Ritmica gregoriană parcurge, după cum este prezentată de V.Giuleanu, pe etape ce 
acoperă, după opinia noastră, timpul pregregorian şi postgregorian al ritmicii: 

1.ritmul muzicii gregoriene initial este un ritm silabic (fiecărei silabe din text îi corespunde 
un sunet cu valoarea dată de scandarea silabelor, valoarea de durată a silabei este stabilită 
convențional drept optime), procedeu ce va inspira recitativul melodic modern: 

La-u-da-te Do-mi-num om-nes gen-tes 

2. într-o etapă evoluată, ritmul gregorian devine un ritm silabico — melismatic (pe o silabă 
sunt repartizate două şi uneori mai multe sunete), ce este fondul semnificant al ritmului liber; 

3. ritmul gregorian primeşte şi o nouă tehnică, numită mora vocis, adică oprirea vocii pe o 
valoare ritmică mai mare la sfârşitul frazelor, procedeu ce intră în formatul ritmic ce s-a numit 
clausula (vezi şi cursul nr.VII); 

4.ritmul gregorian prin incizie se referă la o anumită unduire a elanului accentelor unui text 
pentru a se fixa ictusul frazei (punctul culminant), ce poate fi anticipat de unduiri de tip arsis (a= 
elan) şi thesis (th= relaxare); 


5. ritmul gregorian, începând cu secolele VII-IX, începe să fie notat cu semne numite 
„neume”. Semnele cuprind 2 sau 3 valori egale, strâns legate de o anume intonatie prin trepte 
alăturate. 


A 


(dimacus) (podatus) (torculus) (e. Hea') 
Pe rea za A, 


XIV.4. Aparitia ritmicii másurate 

Gruparea şi partajarea ritmului unei melodii în măsuri a fost numită, pentru acest motiv, 
ritmică măsurată. Această categorie a ritmicii, ce formează chiar un sistem ritmic distinct, poartă 
diferite denumiri sinonime precum: ritmică proportionatá, pentru că respecta un anumit raport 
între dimensiunile unei valori etalon şi părțile lui sau ritmică distributivă cu înțelesul de 
repartizare, distribuire a valorilor de durată pe unitatea de timp. 
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Istoria muzicii poate fi apreciată, din punct de vedere ritmic, în funcție de sistemul ritmic 
dominant pe care îl folosesc compozitorii: un sistem mai cuprinzător nemăsurat şi un sistem ritmic 
măsurat, provenit din cel nemăsurat al cântărilor modale gregoriene. Transformarea a fost de 
durată şi conturează următoarele etape: 

1. etapa „modurilor ritmice”. Arta muzicală a cavalerilor din secolele XII-XIII al 
mileniului II, adică a trubadurilor, a truverilor şi minnesingerilor sau meistersingerilor utiliza şase 


moduri ritmice după cum urmează: 
K 


Modul | troheu Ss o s 
A` 
Modul H iamb — = = 
N 
Modul NI dactil — —— o. 3 
Modul IV antidactil — — 


Modul Y molos 


Modul VI tribrah ~ — — 3 da 
Rezultă, din schema modurilor ritmice, faptul că deşi numite precum cele din prozodia 
greco-latină de unde provin, modurile aveau clar o structură binară şi ternară, în înțelesul dat de 
ritmica măsurată, adică de proportionalitatea 2 la 1, însemnând că o valoare lungă era dublarea 
unei valori scurte. O altă caracteristică a cântecelor cavalerilor medievali era aceea că se producea 
o izometrie, prin repetarea formulei de bază a modului, repetare ce produce o periodizare din 2 în 
2, din 3 în 3 sau din 4 în 4 a accentelor principale în melodie. Chiar celebra galliardă Gaudeamus 
igitur, devenită imnul universal al studenţilor şi a cărei origine este incertă, foloseşte acest 
procedeu de cantonare într-o singură formulă ritmică: 


| 


ȘI a 


Gau - de-a - mus, i - gi-tur! Ju - ve-nes dum su  - mus, 


2. O altă etapă distinctă a fost aceea a notării sunetelor în partituri cu figuri de note speciale 
(romburi, pătrate, ovale) etapă cunoscută drept etapa cantus figuralis, ce cuprinde perioada 
secolele XII-XVIII. Demarcarea formulelor ritmice se realiza prin semne speciale, ulterior prin 
bare de măsură, încât toate valorile dintr-o măsură să corespundă pe verticală tehnicii punctum 
contra punctum. 

Pentru a da o înţelegere mai deplină celor enunțate destul de schematic mai sus, trebuie sá 
operăm şi să marcăm printr-o terminologie specifică, momentele care au dus la transformarea 
spectaculoasă a unei ramuri a ritmicii gregoriene nemăsurate, în ritmică măsurată. 

Prima cantilenă creştină apuseană, romană, s-a numit cantus choralis. Era o melodia ce se 
baza pe un ritm al limbii latine, ca limbă bitonică, formată din silabe cantitative diferenţiate, longa- 
brevis, dar şi cu o evidentiere a intensității silabelor din textul cântărilor religioase. 

Cantus choralis este înlocuit, în timp, de cantus planus, melodia plană, dreaptă ce 
estompează cantitatea silabelor şi le diferențiază pe principiul intensitátilor (silabe tone= 
accentuate şi atone = neaccentuate). 

Linia melodiei cantusului planus se transformă în cantus firmus, adică în melodie fixă, 
pentru că aceasta era completată cu o alta, peste sau sub linia melodică de bază (cantus firmus) a 
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contrapunctului sever de natură vocală. Este şi motivul pentru care mai purta numele de vox 
principalis şi mai apoi de tenor. În acest moment al istoriei muzicii când intervine verticalitatea 
sonoră, provenită din apariția polifoniei incipiente, va conta sincronizarea vocilor în raporturi 
precise ternare şi binare. 


+ 


+ 33333332 7 35,5 5 
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Genurile care practică acest gen de muzică figuralis din categoria ars polifonica sunt: 

- Organum- gen ce acompania cantus firmus-ul gregorian la o voce inferioară, în valori de 
durată, notă contra notă, la intervale ce porneau de la unison, treceau prin cvarte şi cvinte paralele 
şi încheiau cântarea prin unison; 

- Discantul- diafonie engleză de cvarte, terţe şi sexte paralele. De observat că ultimele 
intervale considerate până atunci ca disonante, sunt acceptate în acest gen ca intervale consonante 
imperfecte, pentru că aveau două stări: starea mică şi mare (terţe, sexte mici şi mari); 

- Faux bourdon (basul fals) era o polifonie la 3 voci în care acordurile se intonau în 
răsturnarea I-a (6 / 3), creând în felul acesta un bas fals, faţă de situația când trisonul autentic 
însemna poziția unui acord în stare directă (5 / 3.) Faux bourdon-ul mai era cunoscut şi sub 
denumirea de discant englez 

În afară de aceste genuri corale care au determinat şi obligat la sincronizare ritmică, prin 
ritmul complementar al contrapunctului, au existat şi alte genuri ale polifoniei incipiente, precum 
canonul şi motetul care au contribuit la compartimentarea liniei melodice orizontale şi 
determinarea reprezentării grafice a ritmului prin figuri geometrice, ce se doreau argumente ale 
proportionalitátii metrice. Asa a apărut punctum divisionis, ce se aplica partiturilor din secolul XV. 
Era un semn în formă de ,,V”, ce separa perioadele ritnice într-o partitură pe mai multe voci şi este 
considerat un precursor al barelor de măsură. 


XIV.5. Ritmul în muzica populară românească 


Muzica populară românească utilizează ritmuri unite prin caracteristici ce permit 
etnomuzicologilor să le delimiteze în următoarele categorii: ritmul practicat de adulți şi ritmul 
practicat de copii. Din prima categorie fac parte următoarele ritmuri populare: giusto-silabic, 
aksak, parlando-rubato şi ritmul de dans (joc popular) iar din a doua categorie face parte ritmul 
copiilor. 


Ritmul giusto-silabic 

În lucrarea sa destinată acestui ritm, Brăiloiu preciza că giusto-silabicul este prezent în 
colinde, bocete, cântece rituale etc. şi că a făcut şi în trecut corp comun cu multe genuri medievale 
europene. Se numeşte aşa pentru că fiecărei silabe din text îi corespunde o valoare precisă (giusto) 
a sunetului. Giusto-silabicul utilizează în exclusivitate numai două durate egale în raport de 1:2, 
sau de 2:1. Valorile nu se divid şi ritmul se grupează în serii binare sau ternare. 
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Ritmul aksak 


La fel ca giusto-silabicul, ritmul aksak (schiop) se compune numai din douá valori de 
durată. Acestea însă sunt inegale într-un raport de 2:3 sau 3:2, gruparea formulelor se face pe 
unităţi ce cuprind serii de 2 sau 3 formule despărțite prin bare de măsură, asemănătoare ritmului 


măsurat de care îl diferenţiază schimbarea interioară a seriilor şi tempoul foarte repede de la 300 la 
600 unităţi MM. 


Allegro 


5 
2 —— 
DD d a | 


Ritmul parlando-rubato 

Acest ritm este specific cântării individuale vocale sau instrumentale şi se distinge prin: 
execuția recitativă cu valori de notă nedeterminate (cu fermate, coroane) melodia fiind 
ornamentată (chiar cu dantele de virtuozitate) iar raporturile dintre valorile de durată ale sunetelor 


pot fi de 1:3, 1:4, 3:2, 3:1, 4:1, care grupează textul muzical cu formule ritmice binare, ternare sau 
excepționale. 


Rubato (alla doina) 


INS) 


a i rall., TS OBE 
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Ritmul de dans popular românesc 

Această categorie de ritm provine (după Traian Mârza şi Gheorghe Oprea) din ritmul 
coregrafic şi este o serie de 8 unități cu durate de optimi şi pătrimi în care jocul accentelor dă 
specificul aproape fiecărei specii de dans. Ritmul de dans poate folosi şi serii de 6, 9, 10 şi 12 
optimi. 
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Ritmul copiilor 
Identificat şi sistematizat de Constantin Brăiloiu şi apoi de Emilia Comişel, ritmul copiilor 
formează un subsistem cu elemente specifice dintre care amintim următoarele: 
1. ritmul copiilor este vocal dar nu implică neapărat muzica, duratele nu provin din 
natura silabelor; 
2. valorile de durată se grupează câte două compunând serii de lungimi variabile 
de 2, 4, 6, 8, (cea mai frecventă), cât şi de 10, 12; 
3. seriile pot fi precedate de anacruze iar ritmul utilizează numai trei valori de 
durată: optimi, pătrimi şi şaisprezecimi. 


Unica „donica , dd o o. 
Trei surcele 3 e. e. 
Machi machi aa > d 
Farmacele a d a dJ 
Tui tui e? >, > 
Cap de pul, a J > Y 


Întregul sistem modal prezentat mai sus a făcut si face obiectul materialului sonor utilizat 
în cultura populară românească şi străină. Începând cu secolul al XIX-lea sistemele modale, cu 
specificul dat de cultura fiecărui timp istoric şi loc geografic, au intrat în creația cultă a tuturor 
compozitorilor din toate continentele lumii, devenit chiar stil distinct în secolul XX 
(neomodalismul). 

Ritmul ca element indispensabil şi intim legat de înălțimea sunetelor, formând în concepția 
clasică o linie melodică, a avut o evoluţie ce l-a desprins de arta poetică, dându-i independenţă şi 
diversificându-l. Prezentarea în atâtea ipostaze a sistemelor ritmice în evoluţia lor, a avut intenția 
de a arăta cât de variate sunt resursele acestui domeniu, înțeles uneori, eronat, numai ca sistem 
ritmic măsurat ce aparține muzicii clasice 
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Model de repartizare a materiei pentru studiul individual 


Tema cursului XIV: Evoluţia formelor ritmului în arta muzicală a timpului. 
(până în secolul XX) 


Activitatea la seminar sau în studiul individual. 

Exerciţii pregătitoare. Citirea ritmică din capitolul V vol. II. Exerciţii de intonare 
comparativă a scărilor modale diatonice, cromatice pe sunetul Fa. Exerciţii de intonarea 
descendentă a intervalelor simple, compuse, cât şi a acordurilor de 3 şi 4 sunete în stare directă şi 
în răsturnări. Redarea la pian a cadentelor armonice pentru solfegiul nr.111. 

Dicteu muzical: vol. III nr.188 comparativ cu 111. Identificarea orală a măsurilor de %, 9 / 
8 organizată omogen, 2 / 4.6 / 8,9 / 8 organizată eterogen 

Citire la prima vedere: vol. II pag 250, 252 cu analiză conform modelului din Anexă. 

Solfegii noi: vol. III 180 şi 257 

Portofoliu. Selectionati din repertoriul muzicii bizantine, gregoriene, populare româneşti 
un grup de piese construite pe scheletul ritmic ale fiecărui sistem ritmic, indicând înscris 
elementele ce le diferenţiază. Realizati o micro-culegere de numărători şi jocuri din repertoriul 
copiilor, analizându-le din punct de vedere al formulelor ritmice. 

Model de item dintr-un test pentru autoevaluarea 

Alege un singur răspuns corect: 

1. În următorul desen ritmic, sincopele se succed astfel: 


3 HEEE E SS 


a) sincopa asimetrica, sincopa falsa, sincopa falsa, o sincopa egala, trei inegale; 
b) sincopa egala (simetrica), sincopa inegala (asimetrica) augmentata, sincopa falsa, sincopa 
inegala (asimetrica) augmentata, catena de sincope. 


2. In următorul desen ritmic se succed: 


a) contratimpi omogeni simpli, formule contratimpate cu pauze egale, formule contratimpate cu pauze 
inegale, contratimp sincopat; 
b) contratimpi egali si inegali. 
3. Ritmul monodiei gregoriene parcurge: 
a) etapa ritmului silabic, silabico-melismatic, cu mora vocis, cu incize, reprezentat grafic prin 
neume, ritm ce intra apoi in regim de ritmica măsurată (ars polifonica); 


b) o singura etapa cea a cantus planus-ului (ritmica dependenta de silabele cuvântului). 


4. Ritmul ritmicii măsurate a fost influenţat de: 
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a) exclusiv de necesitatea precizării intrărilor pe verticala polifoniei; 
b) de cele 6 moduri din arta laica a trubadurilor si de necesitatea intrarilor in ars polifonica. 


5. Ritmica cântecelor trubadurilor se baza: 

a) pe ritmica proportionatá, divizionara; 

b) pe formulele ritmurilor poetice (longa / brevis) ce utilizau podii repetate invariabil, 
formând 6 moduri ritmice medievale. 


6.Ritmica izvorâtă din polifonie a stabilit: 

a) numai raporturi binare intre semnele figurilor geometrice ce vizualizau raporturile de 
complementaritate dintre planurile valorilor ritmice; 

b) raporturi binare si ternare in raporturile complementare dintre valorile de durata a 
sunetelor( diviziune binara si diviziune ternara). 


7. Ritmica bizantina are: 

a) formule ritmice identice cu cele din ritmica proportionatá, divizionară; 

b) formule ritmice dependente de cele 4 tempo-uri specifice, de accentul textului, cu 
augmentári / diminuári ale unei unităţi cu valoare mica (conventional optimea). 


Alegeţi mai multe răspunsuri corecte: 

1.Dactilul (longa+brevis +brevis) transpus în notație muzicală clasică poate fi. 
a) de structură ternară:doime+optime+optime; 

b) nu poate fi binar; 

c) poate fi de structură binará:pátrime+optime+optime; 

d) poate fi de structură mixtă:pătrime cu punct+optime+optime. 


2. Ritmul în muzica populară utilizează câte două valori de durată în raporturi inegale în 
următoarele categorii de ritmuri: 

a) în ritmul giusto-silabic; 

b) în ritmul aksak;. 

c) în ritmul parlando-rubato; 

d) în ritmul copiilor. 


Sursa bibliografică a exemplelor muzicale: 

Giuleanu Victor, Tratat de Teoria Muzicii, Editura Muzicală 1985 

Comişel Emilia, Folclorul Muzical, Editura Muzicală 1968 

Lungu Nicolae, Croitoru Ion, Costea Grigore, Anastasimatarul uniformizat, II Utrenierul. 
Editura Institutului Biblic şi de Misiune al Bisericii Ortodoxe Române 2004 
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ANEXE 


MODELUL DE ANALIZĂ PENTRU UN SOLFEGIU MODAL 


Pentru o expunere orală. 
Analiza solfegiului nr. 301 (vol. I de V. lusceanu-V. Giuleanu) 


solfegiul nr.3o1 


V. lusceanu - V.Giuleanu 


Andantino 
# . i 2 g 
pp o yoe J =F ==; === 
P m P mf = 
8 
a e ii e ANA ie aa A = 
o Y 2 E P! ți ai — 
== S P f P 


I. Analiza melodică şi a constructiei arhitectonice 

1. Solfegiul nr. 301 Vol. I (autori V. Giuleanu — V. lusceanu) este format din 16 măsuri 
compartimentate în două perioade (patru fraze a câte patru măsuri). Prima perioadă (măsurile 1- 
8)cât şi a doua perioadă(măsurile 9 -16), utilizează o scară heptacordică, melodia are un profil 
dominant descendent de la MI 2 până la MI 1, acesta fiind şi ambitusul melodiei. 

Analizând această scară în ordine aparentă observăm următoarele, dacă o pozitionám 
ascendent. 

a) scara este MI — FA# - SOL- LA -SI — DOF - RE-MI 

b) poziția semitonurilor este între treptele II — III şi VI — VII 

c) intervalele ce se formează între prima treaptă a scării (aici sunetul MI) şi treptele 
modale sunt următoarele: MI — SOL = 3m, MI — DO# = 6M, MI — RE = 7m, motiv pentru care 
spunem că scara este minoră; 

d) scara uneşte două tetracorduri minore de tip dorian (t — st — t); 

e) aşezate în ordine reală (scară de cvinte), sunetele acestei heptacordii minore, ne 
indică faptul că între extremele acestei scări sunt 6 cvinte perfecte ascendente, ceea ce ne indică o 
scară diatonică. Dacă ar fi mod cromatic, scara şi implicit melodia solfegiului, ar conţine una sau 
două secunde mărite sau ar mixa caracteristicile a două moduri diatonice, iar pe scara cvintelor 
extremele s-ar afla într-o succesiune de 8, 9, 10, 11, 13 cvinte perfecte; 

f) raportul de trei cvinte în zona din stânga a treptei I (zona dominantei inferioare sau a 
subdominantei) şi trei cvinte în zona din dreapta treptei I (zona dominantei superioare) ne indică 
faptul că, melodia ce va rezulta în procesul compoziţiei, va fi una de echilibru, între depresivitate şi 
expansivitate şi va trebui intonatá ca atare (sol-re-la-mi-si- fa #-do +); 

8) comportamentul melodic al solfegiului este unul modal: melodia cu profil 
descendent treptat sau prin salturi de 4p, 5p, se foloseşte de cadrul tetracordurilor (MI-SI, LA — 
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MI) de cadentele interioare pe treapta a IV-a (măsurile 2 şi 10) pe treapta a V-a (măsura 8) de 
cadenta finală pe treapta I-a; 

h) solfegiul este nemodulatoriu; 

1) ambitusul melodiei MI2 — MII ne indică faptul că este destinată unor voci din registrul 
mediu (voci de copiii, soprană sau artiste). Dacă ar trebui intonat de bărbaţi (başi), solfegiul ar 
trebui mutat în cheia FA (bas). Vocea de tenor este semitranspozitorie: se citeşte ceea ce este notat 
în cheia SOL dar real vocea sună cu o octavă mai jos. 


În consecinţă solfegiul cu modelul de scară minoră(analiza de la 1b,1c,1d) se încadrează în 
sistemul modal diatonic(analiza de la le,1f) este nemodulatoriu şi utilizează modul dorian pe 
sunetul Mi cu armură de tip modal (FA# şi DOF la cheie) 


2. Cele 16 măsuri ale solfegiului au următoarea construcție (îmbinare): 

a) primele două fraze măsurile 1 — 8 în modul dorian diatonic cu semicadentá pe treapta a 
V-a, sunt articulate în suită, adică ultima notă a primei fraze (SI) este urmată de nota LA, sunetul 
cu care începe a I-a prază. Ca efect în interpretare este indicată o detaşare prin respiraţie a celor 
două fraze 

b) în interiorul fiecărei fraze motivele se articulează tot în suită cu aceleaşi consecinţe după 
cum se observă în semnele indicate în partitură 


II. Analiza metro — ritmică 


a) Structura melodică a solfegiului (dorian, diatonic, nemodulatoriu) are ataşată măsura 
simplă de trei timpi, cu optimea ca unitate metrică, foarte potrivită pentru caracterul modal al 
piesei. Tactarea piesei se face pe schema de trei mişcări dirijorale cu amploare mai mică pe timpi 2 
ŞI 3. 

b) Tempoul ”Andantino” (puţin mai mişcat decât „ Andante”) face parte din categoria 
mişcărilor potrivite,moderate şi face şi ea unitate cu caracterul piesei. 

c) Formulele ce stau la baza ritmului se dezvoltă prin procedee clasice: repetarea, măsuri 
identice ritmic (1, 5, 9, 11, 13), divizare normală a unităţii de timp (măsurile 2, 6, 7, 10, 13), 
utilizarea punctului de prelungire în general pe timpul 2 al măsurii (măsurile 1,3, 5, 6, 9, 11, 
13).Legato-ul de prelungire produce o sincopă egală între măsurile 9 -10. O altă formulă specifică 
acestui solfegiu este sincopa falsă(ascunsă), ce leagă doi timpi slabi accentuati de pe timpul 2 -3 
(măsurile 2, 4, 8, 10, 12, 14). Sincopa din măsura a VIl-a, ce uneşte optimea de pe timpul 3 cu 
Jumătatea a doua a timpului 2, poate fi interpretată: 
- fie ca o sincopă falsă (uneşte doi timpi inegali slabi); 
- fie ca o sincopá inegalá (uneste timpul 3 care are un accent mai puternic decát partea a doua 
a timpului 2). 

Ín toate cazurile sincopa necesitá o evidentiere prin accentuare. 


III. Analiza planului dinamic 
Pentru că solfegiul indică o plajă bogată de termeni de nuanțe (p, mf, f şi crescendo — uri) 


pe care le schimbă la fiecare motiv muzical (două măsuri) solfegiul se plasează în stilul se 
interpretare clasico — romantic. 
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Solfegiul are indicate 4 puncte culminante de intensitate (ictusuri): în fraza 1 şi 2 pe sunetul 
Re (măsurile 3-7). Anabasisul se constituie din măsurile 1 şi 2 şi respectiv 4 şi 5 iar panta de 
relaxare melodică (katabasisul) din ultimele două măsuri ale frazelor. Fraza a treia are ictusul pe 
sunetul Re din măsura a 11 — a iar ultima frază pe sunetul Mi din măsura a 13- a. 


Ghid suplimentar pentru analiza solfegiilor modale în studiul individul 

Curs de teoria muzicii însoţit de solfegii aplicative (volumul I) — V.Giuleanu — V. 
lusceanu 

Solfegiul nr.302 = utilizează modul frigian diatonic; 

Solfegiul nr.303 = lidian diatonic ce modulează în modul cromatic lidico — mixolidic; 

Solfegiul nr.304 = modul mixolidian — diatonic; 

Solfegiul nr.308 = hexacordie majoră modulează la un mod mixolidic; 

Solfegiul nr.309 = pentatonie cu pien starea a IV-a ce modulează în modul lidico- 
mixolidic; 

Solfegiul nr.3 18 = eolian cu treapta a Il-a mobilă; 

Solfegiul nr.3 19 = modul eolian diatonic ce moduleazá la o pentacordie cu trepte mobile; 

Solfegiul nr.321 = pentatonie starea I ce modulează la o hexacordie majoră; 

Solfegiul nr.323 = modul dorian diatonic modulează în secvenţe scurte în ionian, lidian, 
pentacordie majoră — minoră şi frigian; 

Solfegiul nr.324 = modul ionian diatonic ce începe pe „modul dominantei adică utilizează 
spațiul melodic începând cu treapta a V-a. 


Teoria muzicii (volumul III.) Editura România de Mâine 2005 de I. Chirescu —V. 
Giuleanu 

Solfegiul nr.180 = modul eolian diatonic, modulează în eolian cu treptele 6, 7 ridicate; 

Solfegiul nr. 269 = modul locrian diatonic; 

Solfegiul nr.272 = modul lidico-mixolidic cu treapta a II —a urcată = mod cromatic. 


NOTA BENE! 

În expunerea orală sau în fişa de analiză scrisă a solfegiilor trebuie să motivaţi detaliat 
fiecare mod, conform schemei de analiză propusă de solfegiul nr.301 din Vol. I Giuleanu — 
lusceanu. Vezi şi fişa completă la sfârşitul cursului I. 
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